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CUVINT ÎNAINTE 


Ion Ianoși 


Catedra si Centrul de esteticä ale Facultätii de Filo- 
zofie — Universitatea Bucuresti au organizat, la inceputul 
acestui an, un simpozion . consacrat raportului dintre 
metodologia filozoficä si metodele stiintifice particulare 
de investigare a fenomenului artistic. Participarea animatä 
‘la lucrärile acestui simpozion a confirmat acuitatea pro- 
blemei dezbătute pentru cercetärie-estetice actuale si a 
dat un impuls valorificärii punctelor de vedere exprimate, 
dincolo de cadrul lor initial. Editura Stiintificä ne-a venit 
in întîmpinare si astfel s-a constituit prezentul volum, 
în care au fost incluse variantele lărgite ale comunicărilor 
susținute, precum și cîteva noi texte în măsură să extindă 
aria investigaţiilor posibile si necesare. 

Estetica secolului al 20-lea se caracterizează printe o 
complicată împletire a continuității cu discontinuitatea. 
Esteticienii zilelor ndastre beneficiază de o extrem de 
bogată tradiţie naţională si universală, sedimentatä in 
fazele succesive'ale dezvoltării ei prin eforturi conjugate 
de sorginte artistică, ştiinţifică şi filozofică. Acest 
întreit izvor al gîndirii lor este însă supus totodată unei 
împrospătări permanente, înnoire poate mai evidentă şi 
mai accentuată în epoca noastră decît oricind înainte. 
Arta este supusă unor mutații substanţiale, se schimbă 
sub ochii noștri, pătrunde în teritorii necunoscute, des- 
coperă formule inedite, experimentează variante anterior 
nebănuite, Stiinta isi afirmă cu autoritate si cu deplină 
indreptätire pretentia de’ a revoluţiona fiecare sector al 
viefii materiale si spirituale; este cit se poate de firesc 
ca dintre aceste domenii hotăritor schimbate să nu lip- 


5 


Scanned with CamScanner 


sească nici „ştiinţele artei“. Filozofia ne acordă, în fine, 
instrumentul conceptual sintetizator, capabil să pătrundă 
sensul şi rostul transformărilor calitative corelate — si 
este din nou întru totul justificată dorința ei nesläbitä 
de a-și exercita această capacitate orientativă şi în cali- 
tate de „filozofie a artei“. 

Interogatiile esteticienilor vizează tocmai aceste racor- 
dări optimale, Ei se întreabă mereu asupra modalitätilor 
celor mai eficiente de a-si pune cercetärile teoretice in 
folosul unei practici artistice noi, asemänätoare si nease- 
mänätoare celei vechi; si ca atare recunosc nevoia cres- 
cindä a osmozei esteticii generalizatoare cu teoria seriilor 
particulare si cu critica faptelor individuale de artä. Ei 
sint hotäriti să regindeascä. pînă si statutul diferitelor 
demersuri teoretice si metodologice din interiorul dome- 
niului lor, pentru ca prin redistribuirea si corelarea adec- 
vatä a acestor demersuri „lăuntrice“ să găsească — iarăși 
— cea. mai firească şi mai suplă „ieşire“ atît spre con- 
fraţii lor specializaţi în analiza unor ramuri, specii sau 
formule concrete de artă, cît mai ales către creatorii şi 
receptorii operelor de artă vii, opere de la care au pornit 
si la care s-au întors întotdeauna meditatiile esteticienilor. 

Problemele sînt înnodate, cum se vede, şi o confruntare 
cu mult dezbătuta în ultima vreme relaţie dintre „filo- 
zofia“ și „ştiinţele“ artei ar putea cu greu ocoli o serie de 
alte implicaţii și finalizări ale esteticii. Autorii culegerii 
de faţă s-au supus si ei acestei obligaţii. Ei au readus în 
discuţie problema obiectului esteticii, privită istoric şi 
teoretic; raportul factorilor estetici în artă şi în diferite 
domenii extraartistice, ca si modul de investigare solicitat 
de aceste din urmă domenii cu un rost precumpănitor 
practic-functional; particularitatea analizei artei populare, 
cu sprijinul unei instrumentatii conceptuale adecvate 
acestei arte anume; specificul diferitelor ramuri şi specii 
artistice, și urmările acestor diferenţe specifice pentru 
orice generalizare teoretică în cunoștință de cauză; citeva 
momente cruciale din istoria esteticii moderne, momente 
care ne luminează căutările din unghiuri inedite. Ei au 
căutat totodată să deducă evantaiul larg deschis al pro- 
blemelor din nucleul colocviului purtat gi să-l și readucă 
apoi la aceeaşi centrală interogäfie cu privire la unici- 
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tatea si diversitatea metodologiei de studiu in raport cu 
unicitatea si diversitatea obiectului studiat de cätre estetica ` 
secolului si chiar a deceniului nostru. 

Aceasta, pentru cä o adeväratä explozie in lant a me- 
todelor estetice de investigare din ultima vreme a inceput 
sä punä sub semnul intrebärii nu numai ideea de „Ars 
Una“, ci — corespunzător — si de „Estetica Unas. S-a 
conturat la un moment dat chiar iminenta unei adevärate 
atomizäri analitice. Cercetätorii marxisti resimt ca atare 
cu acuitate nevoia intensificärii eforturilor lor sintetiza- 
toare: studiile locale si segmentate se cuvin implicate con- 
tinuu in viziuni coerente de ansamblu. Estetica marxist- 
leninistä este receptivä fatä de toate innoirile autentice 
ale spiritualitatii contemporane, pe baza cärora isi recon- 
firmă fundamentalele sale atribute si optiuni. Este impe- 
rios necesar ca patosul ei sä se pästreze dialectic, adica 
deschis si principial totodata. 

Am inclus in volumul de fatä contributii care descriu 
citeva demersuri analitice asiduu frecventate de cätre 
stiintele contemporane, demersuri ordonabile pe versantul 
„obiectiv“ ca şi pe cel „subiectiv“ al esteticii. Precum- 
pănesc, în conformitate, cu ponderea lor reală, cele din 
prima grupare, de tip stilistic, structural, semiotic, infor- 
mational, experimental, matematic, cibernetic. Ele sint 
completate prin cîteva incursiuni în fenomenologie, psi- 
hanaliză şi psihocriticä. Reuşesc oare aceste metode să 
recompună tabloul divers si miscätor al artelor? Cum se 
corelează ele cu preferințele axiologice, gnoseologice, socio- 
logice ale esteticii? Cum să recistige estetica zilelor noastre 
— la antipodul speculativismului filozofard si al pragma- 
tismului scientizat — mäsura inerentä, atit de necesarä 
propäsirii ei, dintre adevärata profunzime stiintificä si 
autentica lärgime filozoficä?! 

Autorii studiilor de fatä au dat räspunsuri relativ di- 
ferite Ja aceste intrebäri, in conformitate cu cäutärile lor 
personale. Acest fapt este cit se poate de firesc in cli- 
matul spiritual diversificat si competitiv. al Romäniei so- 
cialiste contemporane; dupä cum gi cititorul va fi perfect 
indreptätit sä-si märturiseascä adeziunea sau dezacordul 
u „de soluţiile preconizate într-unul sau altul dintre 
studii, Š 
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Tara noasträ gäzduieste in acest an cel de al saptelea 
Congres International de Esteticä. Sintem onorati de in- 
scrierea culegerii noastre printre manifestările menite să 
întimpine, in plan national, acest eveniment ştiinţific de 
anvergură mondială. Ca şi celelalte volume publicate cu 
acest prilej, „Estetica filozofică şi ştiinţele artei” doreşte 
să probeze prezenţa esteticienilor marxisti români in con- 
fruntările de idei contemporane. Să nădăjduim că aceasta 
prezenţă, animată de idealurile umanismului socialist, se 
va face remarcată în mod activ şi eficient la prestigioasa 
reuniune de la 28 august — 2 septembrie 1972. 

Menţionăm că am căutat să rinduifn materialele care 
urmează după un singur criteriu, anume într-o cit mai 
firească cu putinţă consecutie tematică şi ideatică, pentru 
a facilita înaintarea nestingherită a cititorului printre 
texte, prin forţa împrejurărilor, variate. 
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CU PRIVIRE LA OBIECTUL ESTETICII 


Marcel Breazu 


Ar putea sä parä ciudatä preocuparea pentru contura- 
rea obiectului unei discipline care si-a cäpätat un nume 
de peste douä veacuri, sub egida cäreia s-au scris atitea 
tomuri si studii, care se predä in institutii de invätämint 
si despre care, in orice caz, se vorbeste, la diferite nivele 
si in variate imprejuräri, ca despre o disciplinä deja omo- 
logatä in registrele cunoasterii si ale oulturii. Dar ciudä- 
tenia existä in fapt — si de ce sà ne miräm daca si astäzi 
se mai discutä incä despre obiectul venerabilei discipline 
care este filozofia si chiar despre obiectul atit de rigu- 
roasei discipline care este matematica? Pe mäsura diso- 
cierilor mai fine ale realitätilor teritoriilor examinate — 
siguranţa de sine a cercetătorului se restringe (si pe plan 
social si, mai ales, pe plan individual), semnele de intre- 
bare se inmultesc, simburele cätre care ne indreptäm 
capätä halouri mai difuze, chiar dacä mai aträgätor colo- 
rate. Pe mäsurä ce curba procesului de cunoastere inain- 
teazä, ea isi relevä mai clar caracterul asimptotic, se vede 
mai limpede paralelismul ei tensional cu adevärul absolut. 

Nu e nevoie, cred, sä reiau aici discufia mai veche 
referitoare la intrebarea dacä estetica se ocupä numai cu 
studiul artei sau si ou studiul frumosului în genere si dacă 
este o „filozofie a frumosului“, distinctă de o „Allgemeine 
Kunstwissenschaft“: o cunoaștem din orice manual de 
istorie a esteticii. Apariţia şi dezvoltarea în ultimele 
decenii a unor discipline umaniste, care vizează rigoarea 
matematicii si, mai ales, evoluţia artei moderne si a preo- 
cupărilor pentru esteticul ambianţei vieţii noastre de 
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fiecare zi — pune, mi se pare, problema obiectului este- 
ticii intr-un mod nou. 

De aceea, poate, inainte de a räspunde la intrebarea „ce 
este estetica si care fi e obiectul de studiu?* — ar trebui 
să încercăm să vedem ce nu mai poate fi astăzi estetica? 
Mai pot oare studiile de estetică să se mulțumească cu 
enunţul unor generalitäfi valabile oricind si oriunde, sau 
ca să îndrăznesc să atac în plin marea autoritate a lui 
Immanuel Kant, mai putem oare aspira astăzi la elabo- 
rarca unor judecăţi estetice, care să aibă caracterul de 
universalitate, bazat pe existenţa unor „principii a priori“ 
ale „puterii de judecată“? Mai putem ignora astăzi, în 
cercetarea estetică, caracterul istoric al judecăților de va- 
loare si realitatea constituirii lor a posteriori? Şi dacă nu 
putem, ce fel de estetică modernă ar fi aceea care ar 
neglija cercetarea factorilor determinanfi, care prezidă, la 
istoricitatea criteriilor de valorizdre? Ce fel de estetică 
modernă ar fi aceea care, postulînd caracterul transcen- 
dental al judecății de gust, ar neglija cercetarea amä- 
nuntitä a modului de constituire istorică concretă a „pu- 
terii de judecată“? Cu atît mai mult avem obligaţia să 
„coborim“ din zonele superbe ale „transcendentalitätii*, 
către modestia studierii faptelor — fiecare în parte şi 
ele modeste — relevate de cercetări atit de minutioase (si 
admirabile prin minutia lor) ca de pildă cele ale lui Andre 
Leroi-Gourhan sau Pierre Francastel, pe un plani, ale lui 
Claude Levy-Strauss?, pe alt plan. Antropologia și etno- 
logia ne oferă astăzi atitea fapte, încît simpla deducție 
logică, dacă rămîne la nivelul principiilor a priori, apare 
cel puţin vetustă. 

Din motive apropiate, estetica nu mai poate fi astăzi 
simplu enunţ de generalitäti, cînd imensul „muzeu imagi- 
nar“ (André Malraux) de care dispunem, ne pune la înde- 
mînă un material fără de cunoașterea căruia (dacă nu 
mai mult, dar în liniile lui esențiale) orice generalizare, 


1 Pentru argumentare ar fi suficient sà mă refer numai la 
admirabila Le geste et la parole (2 vol, 1964—1965) a lui André 
Leroi-Gourhan sau la Esthétique et ethnologie a lui Pierre 
Francastel fn Ethnologie générale din Enciclopedie de la 
Pléiade (1968), 


2 Claude Lévy-S trauss, Anthropologie structurale, 1958. 
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de autentică factură ştiinţifică, este cel putin neserioasă. 
Deja Hegel nu se mai putea dispensa, în edificarea monu- 
mentalelor lui Prelegeri de estetică, de raportarea la un 
imens bagaj de cunoştinţe, referitoare la arta de pe toate 
meridianele, cunoscută în vremea lui. Cum am putea astăzi 
să avem pretenţia de a spune adevăruri pertinente despre 
artă şi fundamentele ei, dacă am fi străini de cuceririle 
istoricilor de artă şi asta în toate domeniile, nu numai în 
literatură sau în pictură. 

Aici însă termenul „cunoaștere“ cere să ne oprim asupra 
lui. Firește, este vorba si despre îmbogățirea esteticianu- 
lui cu un număr mare de date istorice precise referitoare 
la curente, stiluri, capodopere şi la interdependenta lor cu 
celelalte elemente ale mediului socio-cultural în care au 
apărut. Dar e vorba totodată si de „cunoașterea artistică“ 
a lucrărilor la care se referă istoricul. Mi-e greu să cred 
că se poate face estetică temeinică, fără sensibilitate ar- 
tistică; şi mi-e- greu să cred că o autentică sensibilitate 
poetică, să zicem, nu presupune şi o sensibilitate muzicală 
și una plastică. Sigur, există înclinații mai puternice 
către una sau alta dintre manifestările Artei (cu majusculă). 
Dar nu pot să acord credit unui exeget de poezie, cînd 
îl ştiu „surd muzical“ sau „orb plastic“, nu pot să pun 
temei pe deductiile lui teoretice, cînd în faţa operei de 
artă rămîne insensibil. Nu pot, prin urmare, să cred într-o 
estetică „pură“, care planează undeva în spaţii eterate, 
„nepoluate“ de concretetea sunetelor, a culorilor, a forme- 
lor, a mișcărilor, a ritmurilor, a timbrelor — amalgamate 
cu “stările de spirit umane, ale celor ce le recepteazä 
adecvat. Cred că nu constituie o îndrăzneală prea mare 
(si dacă da, rog să fiu iertat!) afirmaţia că cine nu frec- 
ventează sălile de concert, muzeele şi expoziţiile, teatrele 
Și cinematografele, cine nu citeşte poezie si roman — şi 
cine nu face toate astea din pasiune reală şi nu din obli- 
gatie profesională sau snobism — nu poate avea pretenţia 


să facă teorie estetică autentică, Nu poti fi estetician si: 


FA rămfi insensibil la o partitä de Bach, la un concert 
i Mozart, sau, cel puţin, la o operă de Verdi (nu mă 
Eh arta de ultima ord, pentru a evita dezbateri ofi- 
re e); nu poti fi estetician, räminind placid in prezenta 

ui Rembrandt sau citindu-l pe Eminescu; nu poti fi 
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estetician asistind impasibil la un spectacol cu „Regele 
Lear“ (al lui Peter Brook de exemplu) sau fa un film al 
lui Chaplin. (M-am referit doar la operele care au suportat 
eroziunea timpului.) - 

Dar simpla delectare artisticä nu e suficientä pentru a 
putea face exegeză. Este necesară cunoașterea operelor in 
sinteza existenţei si a valorizării lor, în onticitatea și axio- 
logia lor. Astăzi nu mai putem neglija, în analizele 
noastre estetice, realitatea structurilor artistice, nu mai 
putem ignora specificitatea limbajelor variate ale artelor, 
nu mai putem vorbi despre artă fără a cunoaște imanenfa 
operelor. Nu mă pot declara de acord cu Herbert Read, 
care distinge în activitatea artistică trei stadii, limitind 
însă cercetarea estetică la două dintre ele. „Activitatea 
artistică — spune Read — presupune trei etape: prima, 
simpla percepţie a însușirilor materiale . . .; a doua organi- 
zarea unor asemenea percepții în forme şi sisteme plăcute; 
--. a treia, care începe atunci cînd o astfel de organizare 
a perceptiilor este făcută să corespundă unor emoţii ori, 
sentimente preexistente.. .. Estetica, sau ştiinţa percepţiei 
— continuă Read — nu se ocupă decît de primele două 
procese“?, Dar dacă nu pot fi de acord cu limitarea, nu 
pot să nu observ justetea accentului, pus pe necesitatea 
studiului „organizării perceptiilor în forme şi sisteme 
plăcute“. Cercetările. structurale ne-au adus, în ultima 
vreme, clarificări de mare ajutor întru înţelegerea alcă- 
tuirii unei opere de artă, în studiul riguros al compo- 
nentelor ei. A vorbi astăzi, ca estetician, despre comic, 
de exemplu, neglijind precizările referitoare la structura 
comicului; a vorbi despre „povestire“ („récit“) neglijind 
studiul pertinent al structurilor unei povestiri — așa cum 
l-au întreprins, de pildă, cercetătorii grupaţi în jurul lui 
Roland Barthes — este ca și cum ai pretinde să fii fizician, 
neglijînd studiile referitoare la structura atomului. Tot 
așa nu poti ignora perspectiva deschisă de cercetările 

` semiotice, de informatică, de cibernetică, „Nescio-quid“-ui 
leibnizian al esenței artei, „inefabilul“ artistic al atitor 
comentatori, nıai vechi sau mai noi, începe să semene 
azi, din ce în ce mai mult — in lumina cercetărilor de- 


3 Herbert Read, The meaning of Art, 1939, p. 30. 
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spre care am pomenit — cu vechiul „flogistic* al fizi- 
cienilor, care voiau sä explice cäldura. Obiectul estetieii 
moderne trebuie să-și precizeze natura și în funcţie de 
tot ceea ce disciplinele amintite aduc în cunoașterea fe- 


‘nomenologica a „obiectului estetic“, 


Dar „punerea între paranteze“ a acestui „obiect“ nu 
poate fi decit provizorie. Cunoașterea imanenfei „obiec- 
tului estetic“ trebuie să se întregească cu cunoașterea 
transcendentei lui sociale. Iată, pînă si un estetician, atit 
de legat de pozitivitatea lucrării de artă, ca 'Thomas 
Munro, spune: „Estetica este astăzi studiul teoretic al 
artelor și al tipurilor de conduită şi de experienţă, care 
se raportează la ea...; de cîțiva ani, estetica e consi- 
derată ca o disciplină empirică descriptivă, care are drept 
scop să înţeleagă artele și activităţile umane raportate 
aici, precum creația; aprecierea, utilizarea si evaluarea 
artei (sublinierea mea — M.B.). Ea, estetica, se sträduieste 
sä culeagä, sä critice si sä organizeze informatiile asupra 
acestor fenomene, plecind de la toate sursele posibile, cu- 
prinzind aici psihologia si psihanaliza, științele sociale și 
istoria“ (sublinierea mea M.B.). lar, arätind că numai 


| estetica veche pretindea să fie o disciplină normativä, 


care își propunea să stabilească legile frumosului şi ale 
valorii estetice pornind de la premise metafizice, Thomas 
Munro precizează că estetica modernă, „se străduieşte să 
lumineze problema scărilor de valori căutînd să afle cum 
şi de ce oamenii evaluează arta așa cum o fac, analizînd 
motivările şi sugerînd în ce mod se poate evalua arta în 
deplină cunoştinţă de cauză si într-o manieră mai ratio- 
nală“4, Apreciind aportul unor I. A. Richards si C. K. 
Ogden si a elevilor lor, în analiza semioticä a unor con- 
cepte estetice, ca și a unei pleiade de cercetători americani 
mai tineri aplecati asupra „laturii analitice“ a esteticii — 
Th. Munro socotește însă că fără atenţia acordată sin- 
tezei unor asemenea date dispersate, nu se poate ajunge 
la constituirea unei estetici, mai vaste şi mai solide“. 

Mi se pare că nu e lipsit de interes să observăm con- 
vergenta de opinii, ale unui venerabil estetician american, 


my = homas Munro, Döveloppements recents de Vesthetique 
mérique in „Les études philosophiques“, nr. 3/1964. 


13 


Scanned with CamScanner 


cu opinia venerabilului estetician francez, care este 
Etienne Souriau. Într-un studiu relativ recent? in care 
el prezintä cercetarea esteticä in Franta, in ultimele doua 
decenii, Souriau părăsește o mai veche poziţie a lui, cînd 


pretindea că „estetica este știința formelor“, pentru a° 


constata că se simte nevoia unei fundamentări filozofice 
a esteticii, în colaborarea dintre sociologi, psihologi, isto- 
rici ai artei şi artişti, preconizind „proximitatea dintre 
filozofie si reflexia asupra artei“ si schitind „patru obi- 
ecte principale“ ale cercetării estetice: „studiul operei de 
artă, al artistului, al contemplatorului, și al raporturilor 
speciale dintre operă si contemplator, pe care le defi- 
nesc categoriile esteticii“. În acelaşi sens, Guido Morpurgo 
Tagliabue, propunindu-si să facă o prezentare a gîndirii 
estetice contemporane, constată că o asemenea prezen- 
tare ideală ar fi aceea „care ar indica legăturile ideilor 
între ele ca si a teoriilor cu experiența estetică şi a expe- 
rientei estetice cu restul experienței practice“7. 

Iată si Wladislav Tatarkiewicz, în introducerea la mo- 
numentala lui istorie a esteticii?, susţine că o examinare 
a gîndirii estetice presupune studiul unor multiple dua- 
litäti: 1) a frumosului si a artei, 2) a obiectului si a su- 
biectului estetic; 3) a elementului psihologic si a celui 
sociologic privind arta şi frumosul; 4) a caracterului des- 
criptiv şi prescriptiv al esteticii; 5) a teoriei artei si a 
politicii artistice; 6) a constatării faptelor estetice şi a 
explicării lor; 7) a esteticii „von oben“ şi a celei „von 
unten“; 8) a esteticii artelor si a esteticii literaturii. 

Indiferent de disocierile mai puţine sau mai nume- 
roase pe care le fac teoreticienii amintiţi, fie că sîntem 
de acord numai cu unele sau cu toate, apare evident 
că orice abordare contemporană competentă a gîndirii 
estetice relevă vastitatea şi complexitatea teritoriului de 
investigaţie al disciplinei noastre. Obiectul esteticii tre- 


5 Etienne Souriau, Vingt ans d'esthétique, în „Revue 
desthétique" nr, 4/1967, 

6 Idem, L'avenir de l'esthétique, 1929, p. 9. 

7Guido Morpurgo-Tagliabue, L'esthétique contempo- 
raine, 1960, ° 

8 Wladislav Tatarkiewicz, History of Aesthetics, Var- 
sovla, 1970, 
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buie privit deci evitind simplismele si schematizärile. Dar, 
spunind asta, am pus accentul numai pe una — chiar dacä 
importantă! — din conditiile cercetärii. E nevoie sä mer- 
gem însă mai departe. 

O disciplină ştiinţifică (cum pretindem că este estetica) 
își dovedește dreptul la existenţă diferențiată, in mă- 
sura in care poate realiza cunoaşterea esenței, a legitäti- 
lor, a categorülor si a structurü unui domeniu aparte 
al existentei, pe care nici o altä disciplinä nu il explo- 
reazä — si totodatä in mäsura in care cunoasterea do- 
binditä dä posibilitate de actiune, directä sau indirectä, 
imediatä sau indepärtatä, asupra transformärilor speci- 
fice domeniului respectiv. Stiintele au, fiecare, un grad 
mai mare sau mai mic de generalitate, cuprind adicä, in 
cercetarea lor, o sferä mai largä sau mai restrinsä de pro- 
cese si se interfereazd, in mai mare sau mai micä mä- 
surä, cu investigatia altor stiinte, in functie de gradul 
de diferenfiere specificä a domeniului pe care-1 studiazä. 
Dar orice stiintä autenticä isi pune sarcina integrärii 
domeniului cercetat in ansamblul realităţii, sarcina de a 
depista interconeziunile acestui domeniu, cu totalitatea 
proceselor care se desfășoară în univers. Orice ştiinţă 
presupune, de aceea, o referire, explicită sau implicită, 
la o concepţie despre lume, orice' ştiinţă își orientează 
cercetarea în funcţie de o anumită poziţie filozofică. Este- 
tica — disciplină ştiinţifică fiind — are a-şi preciza te- 
ritoriul pe care se mișcă slujitorii ei, să-i cunoască ho- 
tarele (mai mult sau mai puţin stabile) vecinätätile si 
„căile de comunicaţie“ cu restul lumii. 

Pentru a putea deci depista intinderea teritoriului säu 
de investigaţie, estetica trebuie să stabilească care este 
esența comună obiectelor gi proceselor pe care le stu- 
diază, Există oare ceva care constituie generalitatea aces- 
tor elemente, ceva care face ca aceste elemente să aibă o 
specificitate determinată? Ce este acest „general“ — comun 
unui sonet și unei sonate, unui dans si unei sculpturi, 
unui edificiu gi unei piese de mobilier, unei atitudini şi 
unui peisaj — care le face să aparţină aceleiaşi zone 
ontice şi să trezească, în subiectul care le recepteazä, 
reactiuni axiologice asemănătoare? Avansez un accent: 
valoarea: estetică! În măsura în care „elementele“ despre 
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care am vorbit au valoare esteticä ele apartin domeniului 
esteticii. 

Dar dificultatea abia acum se dovedeste mai mare. Cum 
determinäm valoarea esteticä si de ce am vorbit, dacä ne 
referim la valoare, de zona onticä a esteticului? Räspun- 
sul cere ample dezvoltäri care depàsesc obiectul prezen- 
tului eseu®, Dar dacă sustinem că valoarea este calitatea 
pe care o capătă pentru om elementele realităţii (obiecte, 
prôcese, fapte, stări psihologice) privite prin prisma unei 
atitudini umane (etice, estetice, teoretice, politice, magi- 
coreligoase), a unei colectivităţi (gintă, trib, clasă, na- 
tiune, popor), atitudine determinată de factori sociali — 
statuăm că valoarea se constituie în raportul dintre 
obiect (cu doua coordonate ontice: structura lui mate- 
rială si condiţiile sociale care îi provoacă apariţia) şi 
subiect (ca „agent“ valorizator, de asemenea avînd două 
coordonate: una socială şi alta individuală). O primă di- 
ficultate majoră a cercetătorului estetician rezultă din 
necesitatea sesizării continue (în întreaga lui activitate) a 
acestei tensiuni didlectice între obiect şi subiect. Nu se 
poate, cred, face estetică dacă ne instalăm comod în struc- 
tura sincronă a obiectului studiat, uitind de obligaţia de 
a o proiecta în aprecierea diacronică a subiectului valo- 
rizatori?. Dar nici nu merită prețuire acea estetică situată 
în altă poziţie comodă (chiar mai ieftină decit prima) in 
care atenţia la „obiect“ este absentă și întreaga concen- 
trare se îndreaptă asupra subiectului. 

Pînă aici am vorbit despre dificultăţile rezultate din 
faptul că studiem o „valoare“. Dar mai avem de învins 
o a doua: „care este caracterul specific al valorii este- 
tice?“ Într-un eseu publicat încă in 1934, Paul Valéry 
încerca să distingă ceea ce el numea „ordinea practi- 
că“ de „ordinea lucrurilor estetice*, Tot ce este situat 
în prima „ordine“ ar avea un caracter finit“, odată 


9 Am încercat să abordez mai detaliat problema valorii estetice 
în Cunoașterea artistică (1960) şi în Le caractère specifique de 
la valeur esthâtique du quotidien, în „Revue Roumaine des 
Sciences Sociales“ (serie Philosophie et logique), nr, 1/1964. 

10 As „aminti aici formularen lui J, Starobinski, care spune cà 
prin mijlocirea structurilor artistice, sesizäm „expresia unei con- 
ştiinţe structurante", i 


16 


Scanned with CamScanner 


d 


„consumate“, obiectele acestei „ordine“, se încheie ca 
existență dezirabilă pentru om; cele situate în „ordinea 
estetică“, dimpotrivă au asupra omului efecte „cu ten- 
dintà infinită“, ele solicită continua lor repetare, „ne 
induc, de la un timp la altul, la intirzierea în impresiile 
pe care ni le provoacă, ne invită să le conservăm sau să 
le innoim“, Si Paul Valery încheie: „...ceea ce numim 
o «operă de antă» este rezultatul unei acţiuni al cărei 
scop finit este de a provoca cuiva dezvoltări infinite. De 
unde se poate deduce că artistul este o ființă dublă, căci 
el compune legile si mijloacele lumii acţiunii, în vederea 
unui efect si anume, a produce universul rezonantei sen- 
sibile. Multimi de tentative s-au făcut pentru a reduce 
cele două tendinţe la una dintre ele: estetica nu are alt 
obiect. Însă problema rămîne intreaga“!!, Să comparäm 
aceste considerații cu opinia lui Georg Lukäcs: „Numai 
cînd subiectul creator este capabil să surprindă rapor- 
tarea obiectelor fata de om (fata de speța umană) ca 
fiind determinările lor inerente, proprii, si de altă parte 
să facă să crească organic reacţiile oamenilor fata de 
mediul lor, dintr-o substanță actionind unitar, care le 
cuprinde pe amindouä, poate să producă „acest echilibru 
plin de tensiune al subiectivitätii şi obiectivitatii, ca o 
sinteză estetică nouă (sublinierea mea — M.B.) unitară 
si nemijlocită, substanţială si evocativă . .. «Numai dintr-o 
viață bogată poate să se nască o artă adevărată şi bo- 
gată», spunea ocazional Gorki. Această bogăţie nu tre- 
buie, desigur, să se reveleze necondiționat într-o mobili- 
zare exterioară a vieţii, ea trebuie să existe însă vie 
(sublinierea mea — M.B.) în trăirea lumii, trebuie să se 
formeze din subiect — ca urmare a proportionalitätü 
juste a subiectivitätii şi obiectivitatii — ceva substantial, 
pentru ca o operă să posede substanța absolut nece- 
sară autenticității sale“!?, Poziţia marxistă a lui Lukács, 
dă o cu totul altă adincime observaţiei strălucitoare, dar 
rămasă sporadică, a lui Paul Valéry. „Infinitul“ valorii 
estetice rezultă din „infinitatea“, mai riguros spus, din 


Mp. Valéry, L’infini esthétique, în ediţia „Pléiade“, vol. 
u Georg Lukäcs, Omul ca mies si coajä, in Specificul 
raturü si al esteticului, Editura Univers, Bucuresti, 1969. 
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polivalenta träirilor subiective, care dau „obiectului es- 
tetic* polisemie, in funcţie de condițiile mediului socio- 
cultural, in care este valorizat, Aceastä plurivocitate, in- 
cärcatä de sensuri, distinge valoarea esteticä de alte va- 
lori, intre altele de cea teoreticä, care are obligatia uni- 
vocitätii, exprimată într-un limbaj denotativ, nu conota- 
tiv, ca cel care comunică valoarea estetică!2. 

Pe de altă parte valoarea artistică (ca specie a valorii 
estetice) ca factor de semnificaţie, tine cred de semiolo- 
gia „comunicării“ (Buyssens) și nu de semiologia „semni- 
ficatiei* (Barthes). Cu alte cuvinte arta este fenomen 
de comunicare, „mesaj intentional* — si nu prezență 
semnificantä pur și simplu!4. 

Dar tocmai de aceea, esteticianul trebuie să „trăiască“ 
valoarea pe care o studiază. Tocmai în tensiunea emofio- 
` nală care il face să stea într-un echilibru mereu pus in 
discuţie, pe creasta unui val semiologic, poate găsi capa- 
citatea de sesizare adecvată a ceea ce constituie esența 
teritoriului specific investigat. 

În această lumină butada lui G. Cälinescu — care spu- 
nea că „estetica este o disciplină... care s-a născut, 
inconştient sau nu, din nevoia simțită de o întinsă clasă 
prin judecăţi aşa-zis obiective, adică în fond străine de 
fenomenul substantial al emotiei“!5 — apare cu toată 
incisivitatea ironiei ei. Estetica modernă, pe care o face 
G. Călinescu însuşi (chiar încă lipsită de aportul disci- 
plinelor conexe de ultimă actualitate) este eficientă, 
tocmai pentru că el mu face parte din acea „clasă de 
intelectuali“, lipsită de „sensibilitate artistică“, 

Dar, aici se pune problema „eficienţei“ disciplinei noas- 
tre, a modului în care cunoştinţele dobindite, în urma 
cercetării, pot influența ceea ce se află pe teritoriul 


13 Pe de altă parte, e bine să ne amintim că sesizarea valorii 
estetice presupune punerea în vibrație a omului total, prin inci- 
tarea senzorialităţii, a afectivității, a tensiunilor volitive, a ca- 
pacitätilor intelective, 

WE. Buyssens, Les langages et le discours, 1943 şi 
R. Barthes, Eléments de semiologie, Paris, 1964, i 

15 G. Călinescu, Principii de estetică, Editura pentru lite- 
ratură, Bucureşti, 1968, p. 9. 
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investigat. Această „eficienţă“ este, mi se pare, de altă 
naturä decit a disciplinelor stiinfifice cu urmäri aplica- 
tive. Nu cred că estetica, avind obiectul, pe care am în- 
cercat să-l schitez, va putea să dea „norme“. creatorului 
de artă şi nici măcar creatorului de „obiecte estetice“ 
ambientale. Aici acţionează atit factorii obiectivi, care 
duc la constituirea gusturilor și a idealului estetic al di- 
feritelor epoci, cit si factorul subiectiv al înzestrării ar- 
tistului capabil să răspundă „aşteptărilor“ latente ale con- 
ştiinţei estetice, din diferite epoci istorice. Dar estetica, 
dacă nu poate fi un ,normator“ al creaţiei — poate să 
devină o „epistemologie“ a criticii si a istoriei de artă 
şi o „propedeutică“ a educaţiei estetice. Studiind con- 
ditiile si modalităţile constituirii valorii estetice, estetica 
ar trebui să-l orieteze pe critic (şi poate pe artist, nu- 
mai luat ca un critic al propriei lui creaţii) în aprecierile 
de valcare pe care acesta are a le rosti, în prezența ope- 
relor mereu ivite. O critică necunoscätoare a principiilor 
de valorizare, valabile pentru mediul .socio-cultural în 
care activează (şi de aceea fără șanse de perenitate a 
aprecierilor ei) bijbiie impresionistic — şi e lipsită de 
putere de convingere. 

'Totodată, estetica poate oferi temeiuri consolidate edu- 
catiei estetice, formării unor gusturi de calitate (chiar si 
artistului considerat drept „consumator“ al propriei opere) 
şi constituirii de judecăţi de valoare argumentate, con- 
solidării unui ideal estetic conturat. i 


Statuind valoarea estetică, ca obiect central al disci- 
plinei noastre nu neglijez adevănul că estetica stu- 
diază, în ansamblul ei, atitudinea estetică — adică acea 
atitudine specifică, care îngăduie omului să reflecte, să 
contemple, să valorizeze si să făurească trăsături ale 
obiectelor şi proceselor din natură, societate şi conștiință 
sau ale creațiilor omenești, trăsături care tin de structurarea 
lor armonioasă sau expresivă — structurare legată de sem- 
nificatia “umană inclusă acolo. Accentul pus aici asupra 
valorii urmăreşte să sublinieze predominanta aziologică 
a preocupărilor estetice, Totodată acest accent tinde să 
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indice unde s-ar afla caracterul de cercetare fundamen- 
talä a esteticii generale, care isi va gäsi apoi caracterul 
„aplicativ“ in esteticile speciale. 

Precizarea obiectului esteticii — legat de intelegerea 
pe de o parte a valorii in genere (ca relaţie obiect-su- 
biect) si pe de altä parte a valorii estetice (ca act axiolo- 
gic apt de dezvoltäri „infinite“, antrenind în actul de 
valorizare omul total) — este menită să dea disciplinei 
noastre contururi mai precise. Fără a minimaliza în mici 
un fel eforturile de interpretare a gîndirii marilor 'este- 
ticieni (eu însumi am făcut-o chiar aici), precizarea în- 
cercatä este menită să atragă atenţia asupra faptului ca 
riscäm să ne îndepărtăm de obiectul studiului nostru, 
dacă ne concentrăm atenţia, aproape cu exclusivitate, 
asupra hermeneuticii textelor estetice. Vom căpăta însă, 
ca Anteu, o vigoare nouă în cercetarea întreprinsă, dacă 
ne vom strădui să luăm mereu contactul direct, atinge- 
rea nemijlocită, cu mama noastră Gea, care este pentru 
noi valoarea estetică, înţeleasă în toată complexitatea 
ei. 
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ESTETICA SI ESTETICI. 
SCURT ISTORIC 
ASUPRA OBIECTULUI SI METODOLOGIEI LOR 


Gheorghe Stroia 


O dezbatere temeinicä, in nuante si exigente nefal- 
sificate, a unor idei estetice de importantä cardinalä, ri- 
dicä in mod necesar probleme ce vizeazä statutul de dis- 
ciplinä autonomä al esteticii, esenta si fundamentul ei 
stiintific, caracterul si insemnätatea teoretizärilor este- 
tice, raporturile dintre estetica generală, filozofică si es- 
teticile particulare, de ramură. Rindurile ce urmează isi 
propun să prezinte, succint, o serie de considerații asu- 
pra. obiectului și metodologiei ştiinţei esteticii, pentru a 
desprinde, pe această bază, corelatiile firești, obiective 
existente între o viziune unitară, globală, totalitară asu- 
pra domeniului estetic si multiplele posibilități de inves- 
tigare concretă, specifică a diverselor sale aspecte, între 
cercetarea receptivä, cu precădere, la trăsăturile generale, 
comune întregului cîmp de manifestare a esteticului şi 


analizele minutioase, detaliate aplicate asupra unor mo- 


dalitäti practice de înfățișare a acestuia. 

După cum se ştie, estetica, asemeni celorlalte discipline 
teoretice desprinse istoric din marele trunchi de cunoaş- 
tere al filozofiei, s-a constituit ca un domeniu autonom 
de cercetare ştiinţifică într-un lung şi anevoios proces 
de evoluţie dialectică, Prezentă in viata socială de la 
intiile manifestări de conștiință, gîndirea estetică, cu- 
noaste o permanentă îmbogățire si nuantare, o continuă 
acumulare de idei și teorii, de concepţii şi viziuni ce se 
vor concretiza și organiza în ample şi multiple sisteme 
estetice. 

Lumea antică, fără a dispune de o disciplină specială 
care să inmänuncheze cuceririle de ordin estetic, a lăsat 
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o mostenire esteticä insemnatä, sinteze si generalizäri 
concordante cu marile realizări artistice ale vremii. 

Dacă Platon, operind o netă disjunctie între artă si 
frumos, postulează o „estetică a frumosului“ menită să 
cunoască esența eternă a ideii de frumos (arhetip), Aris- 
totel, îndreaptă cercetarea de ordin estetic spre studie- 
rea aspectelor generale ale activităţii artistice, instituind 
o „estetică a artei“, a muncii creatoare. 

Fuzionarea pe bază mistică a „teoriei artei“ cu „teoria 
frumosului“, conduce, în perioada Evului Mediu, la o 
viziune puternic impregnată de elemente religioase asu- 
pra artei si a conceptelor estetice; divinitatea fiind con- 
siderată „sursa oricărei frumuseți si fumusetea supremă“ 
(Augustin), iar prin sublim, arta trebuia să contribuie la 
dobindirea „stării de extaz mistic“. Gindirea ‘multilate- 
rală a umanistilor Renaşterii dă o explicaţie nouă rapor- 
tului dintre artă și realitate, adevărului artistic, proce- 
sului de creaţie, evidenţiază trăsăturile generale ale fru- 
mosului și ale artei, contopindu-le într-o „estetică a idea- 
ului“. 

Magistrala sinteză teoretică întreprinsă de Boileau 
(„Arta poetică“, 1674) pe fondul raționalismului cartezian, 
aportul lui G. Vico („Scienza nuova“, 1725) numit de 
B. Croce „primul descoperitor al științei estetice“, lucra- 
rile lui H. Home, Burke, Voltaire, Rousseau şi îndeosebi 
„Tratatul despre frumos“ (1751) al lui D.. Diderot indică 
răspunsul la întrebarea privind esența frumosului pe 
linia apropierii sale pînă la identificare cu adevărul: „nu 
există frumos artistic în afara realului, a adevărului . ..* 
(Boileau) sau frumosul este un „analog al adevărului“ 
(Diderot), Marile realizări artistice şi contribuţii teoretice 
ale iluminiștilor germani (Baumgarten, Winkelmann, 
Lessing, Herder, Forster, Schiller, Goethe s.a), aduc o 
însemnată contribuţie, Pentru Baumgarten, „estetica 
(teoria artelor libere, gnoseologia inferioară, arta de a cu- 
noaste frumosul, arta analogă raţiunii) este știința de- 
spre cunoașterea sensibilă“ perfectă, ştiinţa afectelor 
(Aesthetica, vol. I, 1750). Atenţia este reţinută mai cu 
seamă .de problemele artei, dezbätindu-se aspecte esen- 
tiale ale creaţiei artistice; legătura dintre viaţă şi artă, 
autenticitatea in artă, principiile realismului, specificul 
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national, necesitätea tratării istorice a fenomenelor ar- 
tistice, originile artei, real si ideal in sfera artisticului, 
fantezie si simbol etc. ceea ce oferä o largä perspectivä 
cercetärilor de esteticä, orientate spre tratarea aprofun- 
datä, multilateralä, o aperelor de artä. 

Pornind de la premiza că „nu există o ştiinţă a fru- 
mosului, ci o critică a “frumosului; nu există o știință a 
artei, ci doar o critică a artei“, Kant îndreaptă analiza 
estetică spre condiţiile subiective ale creaţiei si perce- 
perii frumosului, spre recunoașterea autonomiei totale 
a esteticului si a caracterului dezinteresat al frumosului. 
„Frumosul — afirmă Kant — este ceea ce place în mod 
universal fără concept“, o „finalitate fără scop“. Una din 
primele lucrări de estetică românească, alături de defi- 
nitiile esteticii ca „filozofie a frumosului“ sau „filozofie 
a artei“, arată că „obiect de judeciu estetic (este) nu nu- 
mai frumosul, ci si sublimul si asemenea nu numai în 
arte, ci si in natură“ (Simion Bărnuţiu, Estetica). 

Pentru Hegel obiectul esteticii „este întinsa împărăție 
a frumosului; mai exact: domeniul ei este arta şi anume 
artele frumoase“. Si; întrucît „frumosul artei stă mai 
sus decât natura“, „moi excludem de îndată din știința fru- 
mosului artistic, frumosul din natură“ (Prelegeri de este- 
tică, vol. I, 1966, p. 7—8). 

Conceptiile estetice dezvoltate de Kant şi Hegel pot 
fi urmărite și în operele unor esteticieni români printre 
care amintim nume ilustre, precum Titu Maiorescu sau 
Tudor Vianu, care în tratatul său de estetică spune că 
ig este stiinta frumosului artistic’ (Estetica, 1968, 
p. 9), 

Potrivit opiniilor exprimate de Herbart, cercetarea es- 
teticä trebuie indreptatä spre studiul judecätilor de gust, 
la Ed, Hartmann ea încearcă sà desluşească misterul 
„aparenfei estetice“ pentru ca la G. Santayana „estetica 
să se ocupe de perceperea valorilor“ (The Sense of Beauty, 
New York, 1896). Dacă Bengson, vede în intuiţia este- 
ticä eliberată de grice contingenfä cu realul, zona prin- 
Cipalä a investigaţiilor estetice, Croce o rezumă la expre- 
Hid și definește „estetica ca ştiinţă a expresiei“ reduc- 
ibilă la „lingvistica generală“ (Estetica, 1970, p. 211), iar 


vu 
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Et. Souriau la aspectul formal declarind cá „estetica este 
știința formelor“ (L'avenir de Vesthetique, 1921, p. 9). 

Fără îndoială numărul definiţiilor asupra chiectului este- 
ticii s-ar putea mări considerabil; vom mai aminti doar cite- 
va provocate, indeosebi, de goväiala tecreticienilor între arta 
si frumos, sfere care în disputa pentru întiietate şi-au 
încălcat reciproc domeniile, au fost identificate sau con- 
trapuse, mentinind vreme îndelungată tratatele de «ste- 
tică în faza disputelor pentru definiții. 

Acreditindu-se termenului de „Estetică“, fie accepţia 
de știință a originilor și mutatiilor frumosului, fie de 
știință generală despre artă, despre specificitatea estetică 
a valorilor artistice, s-au creat în istoria esteticii două 
orientări fundamentale asupra obiectului acestei disci- 
pline. 

În prima orientare se aliniază părerile susținute de 
numeroşi teoreticieni si oameni de artă, atasabili la cu- 
rente si școli diferite, care în esenţă recunosc infinitatea 
formelor de manifestare ale frumosului ca fiind dome- 
niul exclusiv de cercetare estetică. „Frumosul este obiec- 
tul universal al esteticii“ scria Nicolai Hartmann (Este- 
tica, 1953). Unele din aceste teorii restring aria preocu- 
părilor estetice la frumosul artistic, sau chiar numai la 
capodoperă, cum procedează M. Dragomirescu, alţii, bună- 
oară, Liviu Rusu le extind asupra tuturor zonelor de 
manifestare a frumosului. „Estetica este ştiinţa frumo- 
sului. lar această noţiune implică cu aceeaşi îndreptă- 
tire atît frumosul artistic, cit si frumosul natural“ (Logica 
frumosului, 1968, p. 7). 

Peste deosebirile de principiu care vizează natura fru- 
mosului, modalităţile şi atributele sale, nivelele sale de 
valorificare, se constată că încercarea de a rezuma obiec- 
tul esteticii la domeniul frumosului îngustează excesiv 
sfera esteticului, unilateralizează preocupările de este- 
tică, 

Cealaltă direcție importantă intilnitä în istoria cugetä- 
rii estetice se caracterizează prin tendinţa de a include în 
sfera examenului estetic numai creaţia artistică propriu- 
zisă, transformînd estetica într-o „ştiinţă generală despre 
artă“ redusă deseori doar la aspectele „estetice“ ale ope- 
rei de artă. Spre exemplu, Fiedler este de părere că „din 
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perspectiva esteticii numai o parte din cuprinsul inte- 
gral al operei de artä poate fi îmbrățișat“, deoarece ac- 
tivitatea artistică cuprinde şi fenomene extraestetice de 
natură socială, morală, ştiinţifică etc. care „se opun sub- 
_ordonării lor sub punctul de vedere estetic“, Dintre cele 
două atitudini posibile in fata artei — concentrarea in- 
ternă şi concentrarea externă — Geiger nu i-a recu- 
noscut valoarea estetică decit celei din urmă. Alţi cer- 
cetători (Dessoir, Utitz, Worringer), consideră, dimpotrivă, 
răsfringerea influențelor asociative provocate de elemen- 
tele extraestetice ca un mijloc important de sporire a plă- 
cerii estetice si le retin, ca atare, printre preocupările 
esteticii. 
O privire de ansamblu asupra încercărilor de statuare 
a esteticii în jurul problemelor. artei, ale „artelor fru- 
moase“, relevă caracterul lacunar, restrictiv al unor astfel 


de operaţii; domenii importante ale realităţii, care pot fi, 


valorificate estetic, Ja un nivel sau altul, sint eludate din 
câmpul de investigaţie estetică. 

Devine, astfel tot mai evident că soluţia problemei nu 
poate fi.gäsitä în direcţia scindării şi izolării celor două 
compartimente fundamentale ale cercetării estetice — 
frumosul şi arta — prin instituirea unor estetici speciale, 
ci pe linia generalizării notelor comune fenomenelor este- 
tice din toate domeniile de activitate umană. Spre o ase- 
menea „ştiinţă estetică generală“ năzuia Eminescu, pe 
vremea lui „încă prea jună“, prea îndeajuns ocupată cu 
„descoperirea legilor de frumusețe în arte“, cînd scria cu 
o anticipație genială că „unei vremi ce va urma însă, i se 
clarifică problema de a pricepe şi frumusețea vieţii şi 
acţiunii omenești în legile-i, precum pricepem pe aceea a 
artelor, şi va crea lîngă estetica artelor o estetică 
a vieții“ (Cultură şi știință). Abordarea obiectului speci- 
fie de cercetare estetică trebuie să pornească de la consta- 
tarea reală că, printre alte calități si însuşiri, omul si 
mediul său natural si social au însușiri si calități estetice 
imanente, valorificate în cadrul anumitor relații deter- 
minate, În procesul social-istoric al transformării natu- 
rii de către om, de umanizare a acesteia, s-a dezvoltat 
capacitatea omului de a crea si după legile frumosului, de 
a percepe realitatea înconjurătoare şi sub raport este- 
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tic, atitudinea estetică, Percepfia frumosului, legată la 
început de aspectul utilitar al lucrărilor, cîștigă treptat 
în complexitate, se diferenţiază sub aspect calitativ, pînă 
la constituirea într-un domeniu aparte — arta — a cărei 
funcţie specifică devine însușirea estetică a realităţii. 
Desi asimilarea estetică a realităţii se ridică în domeniul 
creaţiei artistice la modalităţile supreme de expresie, sfe- 
ra esteticului nu poate fi redusă la cit însumează artele. 

Estetica marxistă își concepe obiectul de investigare ca 
avînd o arie de cuprindere vastă şi variată. În studiul 
diversificat al cercetării estetice sînt incluse cu legitimă 
indreptäfire domeniul atitudinii estetice cuprinse în pro- 
cesul și rezultatele muncii omeneşti, al perceperii frumo- 
sului din natură si din viata socială, dar, mai cu seamă, 
nelimitatul cîmp al creaţiei artistice in sine ca si al teo- 
riilor legate de arte. 

Estetica poate fi considerată, așadar, ca o disciplină ce 
caută să descrie si să explice într-un sens larg teoretic, 
determinatiile şi categoriile ce definesc atitudinea si ra- 
porturile estetice, diferitele forme ale conștiinței estetice 
(valoarea, gustul si idealul estetic), particularitätile gene- 
rale ale dezvoltării artei ca expresia superioară de însu- 
sire estetică a realităţii de către om, conținutul si meto- 
dele educaţiei estetice. Specificul esteticii ca știință constă 
tocmai în faptul că ea îşi propune să studieze trăsăturile 
caracteristice cu grad de valabilitate pentru întregul do- 
meniu al cunoaşterii artistice şi însușirii estetice a reali- 
tätii în virtutea cărora omul reflectă, contemplä si valo- 
rizează aspectele ce tin de organizarea estetico-artisticä 
a realităţii, de semnificaţia lor umană. . 

In vederea studierii detaliate si aprofundate a unui 
fenomen de o asemenea complexitate cum este domeniul 
esteticului, pentru fundamentarea largä, temeinicä a ge- 
neralizănilor sale, estetioa beneficiază de rezultatele ob- 
ținute de alte ştiinţe, se: raportează permanent la reali- 
zările din afara sectorului său. Cu disciplinele (istoria, 
teoria şi critica literar-artistică) care studiază arta, în 
conoretetea si marea sa diversitate la nivelul ramurilor, 
speciilor, genurilor sau a operelor individuale, -estetica 
intră în raporturi de la general la particular, de la parte 
la întreg, raporturi ce au un caracter de permanenţă, re- 
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ciproc stimulatorii. Asa cum estetica nu poate face ab- 
stractie de filozofie, tot astfel nici disciplinele despre artä 
nu se pot lipsi de esteticä. 

Multiple si fructuoase raporturi existä intre cercetarea 
estetică si gindirea filozofică, privind baza teoretico-me- 
todologicä a esteticii, implicatiile filozofice pe care le oferä 
generalizärile estetice. 

Un cimp vast de activitate interdisciplinarä, cu efecte 
salutare pentru ambele discipline, il constituie colabora- 
rea strinsä dintre esteticä si sociologia artei, stiintä des- 
tinatä studierii legilor dupä care societatea, prin factorul 
economic in ultimä instantä, determinä aparitia si dez- 
voltarea fenomenului artistic, precum si examinärii in- 
fluentei artei asupra vietii sociale. Ca disciplinä filozoficä 
ce abordeazä fenomenul de creatie din perspectiva totali- 
tății valorilor umane, filozofia culturii, reprezintă și ea 
un substantial punct de referintä pentru definirea si in- 
cadrarea esteticului în. contextul social-cultural. Rodnice 
relatii fiinteazä intre esteticä si psihologie, in vederea 
descifrămii mecanismului gîndirii în imagini; între este- 
tică şi lingvistică, sub aspectul studierii bazei reale a 
acestui tip de gîndire; între estetică, psihologie si fizi- 
ologie în cercetarea procesului creației artistice, a emoţiilor 
şi sentimentelor estetice, Variate legături şi influenţe re- 
ciproce există între fenomenele estetice şi cele etice, între 
frumos și moral, fapt ce subliniază aportul conjugat al 
celor două discipline la educarea constiintelor în spiritul 
` unor înalte idealuri etice şi morale. Estetica îşi coordo- 

mează apoi preocupările cu pedagogia, cu etnografia, 
își lărgește colabonarea cu arhitecţii, constructorii etc. 
Există multe posibilități ca în viitor colaborarea esteticii 
cu celelalte științe să cunoască o dezvoltare tot mai 
intensă, proces necesar si firesc, deoarece, fără a renunța 
la studierea specializată a unui sector de activitate, cerce- 
tările se îndreaptă spre studierea aspectelor interdisci- 

Plinare, spre zonele de confluență, ca binuinte ale spiritu- 

lui de sinteză preocupat de cuprinderea largă şi apro- 
fundată a realității, 

Dependent de surse ontologice, care se referă atit la 
extinderea ariei de răspîndire. a esteticului la niveluri şi 
ìn registre diferite, cit și la sporirea complexităţii orea- 
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tiilor artistice, s-a constituit sistemul de metode estetice, 
urmind indeaproape succesiunea etapelor parcurse de pro- 
cesul general al cristalizării obiectului estetic, 

‘Concepind frumosul ca esenţă ideală ce transcede lumea 
reală, Platon indică intuiţia intelectuală, contemplatia in- 
tuitivä ca metodă estetică cu ajutorul căreia poate fi cu- 
noscută frumuseţea supremă — ideea de prototip a fru- 
mosului. Aristotel aduce o perspectivă mai cuprinzătoare 
în cercetarea estetică, folosind o metodologie ce se spri- 
jină în efectuarea teoretizärilor pe studierea experienței 
artistice, pe prelucrarea bogatului material furnizat de 
epopeea şi tragedia antică. Grandiosul său sistem de legi, 
categorii, principii şi norme estetice, a cărui rază de ac- 
tiune şi durabilitate în timp s-a dovedit dintre cele mai 
trainice, a fost elaborat printr-o îmbinare armonioasă a 
elementelor inductive si a celor deductive, a analizei si 
sintezei, inseparabil prezente de altfel în orice act de cu- 
noastere umană. 

În ceea ce priveşte cercetările estetice moderne, făcind 
un salt peste secole, se constată o lărgire considerabilă a 
registrului metodologic, este frecventă căutarea unor noi 
mijloace de investigare estetică, proprii sau cu aplicabili- 
tate şi la alte discipline, în scopul efectuării unui examen 
complet și nuantat al fenomenelor estetice. Sub impulsul 
realizărilor obţinute de psihologie, Fechner pune bazele 
esteticii experimentale cu caracter analitic (Estetica expe- 
rimentală, Leipzig, 1871). ; 

Metoda psihanaliticä intemeiatä de S. Freud, infätiseazä 
esteticul ca rezultat al proceselor de sublimare si repri- 

. mare a unor stări sufleteşti refulate arbitrar interzise de 

societate, pornind de la identitatea dintre vis, reverie si 
creatie artisticä, de la determinärile inconstiente ale in- 
spiratiei. Fiind preocupate cu precädere de efectele pe 
care le are esteticul asupra structurii psihice, al räsune- 
tului säu subiectiv, metodele psihologice, cu evidente con- 
“trihutii la elucidarea mecanismului psihologic de însușire 
a emotiilor estetice, singularizate, necorelate cu metodele 
care lumineazä aspectele de ansamblu ale unui fenomen 
atit de eomplex, cu greu ar putea asigura suportul meto- 
dologic necesar pentru estetica contemporană. 
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Aplicatä de teoreticieni ca: Geiger, Conrad, Ingarden, 
Merleau-Ponty, Mikel Dufrenne gi, partial, de Sartre, 
fenomenologia urmăreşte pe:plan estetic, descifrarea sen- 
sului obiectelor ideale, asa cum se prezintä ele intuitiei 
pure. Metoda fenomenologicä nu îşi propune să explice 
opera de artă în concretefea ei, sá-i cunoascä structura 
interioarä si multiplele legäturi cu lumea din afarä, ci 
cautä sä descifreze doar esenta lor idealä, sä cunoascä 
structurile ideale ale diferitelor modalitäti artistice, sus- 
trase din contextul lor practic si chiar teoretic. 

Prin ocolirea studiului raporturilor dintre ceea ce sem- 
nifică arta ca reflectare specifică a lumii şi realitate, prin 
introducerea termenilor de exclusivitate între ideal si real, 
metoda fenomenologică, cu toate realizările aduse, a atras 
deseori arta și cercetarea estetică spre zonele irationa- 
lismului, spre separarea rigidă a factorilor de valoare, de 
formele lor de esentializare. y 

În epoca noastră, strînsele relații dintre estetică si alte 
discipline ştiinţifice au drept consecință un amplu trans- 
fer problematic și metodologic, o susţinută înnoire meto- 
dologică. Sînt folosite metode de cercetare estetică, cum 
ar fi metoda comparativă, metoda influențelor de la operă 
la artist, metoda tipologic descriptivă, metoda sociologică 
sau unele combinaţii ale lor ca: metoda sociologic-gene- 
tică, psihologic-genetică etc. 

Pentru cercetarea textelor artistice s-a recurs-la mij- 
loacele logicii matematice; se mai folosesc ca metode de 
investigare, cu efecte pe plan estetic, analiza contextuală, 
stilistică structurală, prosodia matematică, se fac încercări 
de a include si analiza informaţională etc. Și, cu toate că 
aceste metode se află abia la început, pot fi luate în con- 
sideratie unele din rezultatele obţinute cu ajutorul lor, 
cum ar fi acelea ale metodei informaționale şi informa- 
tional-cibernetice privind studiul percepţiei estetice, al 
particularitätilor stilistice, al modalitätilor poetice, suc- 
cesele înregistrate prin utilizarea metodelor structuraliste, 
s.a, 

Metodologia esteticii marxiste se formează în cadrul ge- 
neral al materialismului istoric, baza teoretico-metodo- 
logică a tuturor științelor sociale particulare. În stabili- 
Tea metodologiei sale, estetica marxistă tine seama de toate 
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contributiile valoroase ale esteticii materialiste, de rezul- 
tatele pozitive obținute de cercetările nemarxiste, care 
in anumite probleme particulare au descoperit procedee 
si tehnici de investigare ce pot fi incluse în aparatura 
ştiinţifică actuală, Cercetarea estetică marxistă este re- 
ceptivă la metodele moderne pe care contactul cu cele- 
lalte discipline ştiinţifice îl pune la dispoziţia investiga- 
tlilor estetice contemporane. Principiile generale ale filo- 
zofiei materialismului dialectic şi istoric oferă o intele- 
sere de ansamblu, ştiinţifică, asupra fenomenului artistic 
şi atitudinii estetice, dar lasă totodată loc pentru înmul- 
tirea unghiurilor de perspectivă sub care poate fi analizat 
fenomenul estetic, prin înțelegerea și perfecţionarea necon- 
tenită a metodologiei esteticii marxiste. 

Punctarea cîtorva momente din istoria constituirii obiec- 
tului esteticii şi a metodologiei sale de cercetare oferă 
posibilitatea desprinderii unor concluzii deosebit de im- 
portante pentru teoria esteticii, pentru explicarea unor 
tendinţe noi apărute în legătură cu evoluţia acestei ştiinţe 
în contextul realitätilor contemporane. În cele aproape 
25 de veacuri de căutări, încercări, reflecţii legate de 


această categorie de: fenomene specifice modului uman ` 


de a exista, definirea obiectului esteticii s-a făcut, la in- 
ceput, avînd în vedere numai frumosul, apoi arta, pentru 
ca în epocile mai aproape de noi să se facă în funcţie 
de multe alte elemente de bază ale creaţiei şi receptării 
artistice. Cel puţin. astăzi termenul de frumos apare ca 
insuficient pentru cuprinderea întregului domeniu estetic. 
Uritul se dovedeşte tot mai mult a fi şi el o variantă a 
esteticului, iar unele evenimente ce se petrec în cîmpul 
artei sau al modei vestimentare ne arată cit de relativă 
este relaţia, diferenţa, sub raport estetic, între conţinutul 
celor două noţiuni antinomice. Estetica înţeleasă drept 
ştiinţă a artei comportă, si ea, serioase corective. A apă- 
rut, bunăoară, fenomenul design, care priveşte dimensiu- 
nea estetică a obiectelor realizate la scară industrială cu 
o finalitate precisă, Evident, nu poate fi ignorată deose- 
birea dintre condiţia obiectului estetic industrial ce .pre- 
supune seriabilitate, destinatie utilä, destin consumatoriu 
si obiectul estetic realizat in conditiile activitätilor artis- 
tice consacrate, intotdeauna original, inedit, suficient siesi, 
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refuzind perspectiva consumului, dar intrepätrunde- 
rile lor devin tot mai profunde, tot mai apte de a intra 
in sfera examenului estetic. Chiar in limitele artei s-au 
produs. unele mutatii ce trebuie luate in consideratie. 
Cinematograful, radioul, televiziunea, tehnicile perfectio- 
nate ale reproducerii plastice si muzicale vehiculeazä as- 
täzi.arta la fel ca și muzeul, sala de teatru, sala de con- 
certe etc, Va trebui deci studiatä corelatia actualä intre 
artele de conditie „clasicä* si arta difuzatä cu ajutorul 
noilor mijloace de comunicare (massmedia). Cercetärile 
de esteticä, structurate.pe una sau alta din coordonatele 
creaţiei si receptării fenomenului artistic, au dat naștere 
unor „definiţii“ parţiale asupra obiectului esteticii, vala- 
bile pentru un sector limitat, dar inoperante în afara lui, 
capabile de profunde nuantäri într-o anumită regiune, 
dar ineficace în reconstrucţia de ansamblu a edificiului 
artistic. Estetica psihologică, estetica fenomenologică, es- 
tetica valorică, estetica plăcerii şi a simpatiei estetice, 
estetica experimentală etc. cercetează cu mai multă sau 
mai puţină rigoare ştiinţifică fenomenul artistic în diver- 
sele .sale ipostaze, subordonindu-se unor concepții gene- 
rale asupra artei, conturate în limitele anumitor ideologii 
si aspirații sociale. 

Cresterea complexitätii artei — fenomen de o neobis- 
nuitä amploare in alcätuirile cäruia concurä factori de 
naturä socialä, psihologicä, filozoficä, moralä etc. —, cres- 
terea legäturilor ei cu sectoare tot mai indepartate si 
pätrunderea, infuzia de artistic in aceste domenii, cer im- 
perios abordäri estetice diferite, din diverse unghiuri de 
vedere, in raport cu un ansamblu de elemente, Eforturile 
de cunoastere a esentei artei, de circumscriere a acelui 
mult cäutat inefabil se desfäsoarä astäzi pe un front 
foarte larg. In fata acestor realitäti, estetica este chematä 
să-și precizeze obiectul, să se legitimeze ca ştiinţă, în 
adevăratul sens al cuvîntului, cu un corp de postulate 
verificabile logic, cu legi experimentale, cu un cîmp de 
acţiune strict delimitat. 

Pe de altă parte, se constată că realizările dobindite 
pe linia perfecţionării metodelor de investigare în cadrul 
ştiinţelor speciale despre artă'— istoria şi teoria diver- 


‘Selor ramuri de artă, critica literar-artisticä —, cit si a 
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altor discipline doar indirect legate de creatia artisticä, 
fac necesarä o colaborare pe temeiuri noi, mult mai 
strinsä, cu aceste domer.ii de cercetare. Conlucrarea es- 
teticii cu aceste discipline are un caracter de complemen- 
taritate, de sustinere reciprocä in efortul comun de ana- 
lizä si explicare a fenomenului artistic. Generalizärile 
pe care le intreprinde estetica, concluziile sale princi- 
pale se bazeazä pe rezultatele si materialul oferit de stiin- 
tele despre artä, pe cuceririle intregului ansamblu de 
activitäti estetice. In practicä, activitatea esteticianului se 
intrepätrunde cu munca teoreticianului, istoricului si cri- 
ticului de artä, iar fuziunea si transferul reciproc dintre 
estetica generalä si esteticile speciale ale fiecärei ra- 
muri de artă se realizează in permanenţă. Estetica lite- 
rarä, muzicalä, teatralä etc., estetica vietii cotidiene, es- 
tetica industrialä, al cäror specific se contureazä tot mai 
pregnant, reprezintă analize parliculare efectuate in di- 
verse domenii ale esteticului, legitime ca atare numai in 
mäsura in care cercetärile lor se subsumeazä, intr-un 
raport de. la particular la general, rezultatelor obtinute 
la nivelul tuturor artelor si activitätilor estetice. Tendin- 
tele de a concepe existenta esteticilor particulare in afarä 
si independent de estetica filozofică rămîn infructuoase, 
intrucit printr-o operatie de facturä metafizicä sint pulve- 
rizate trăsăturile generale ale esteticii în teorii ale di- 
verselor ramuri de artä, ceea ce ingreuiazä posibilitatea 
cunoasterii si stabilirii coordonatelor fundamentale ale 
artei. Estetica marxistä generalizeazä asupra materialului 
furnizat de cercetärile ce vin in atingere directä cu arta 
si atitudinea esteticä, intocmai cum generalizeazä filozo- 
fia materialist-dialecticä asupra rezultatelor globale ofe- 
rite de activitatea stiintificä, practică şi teoretică. 
Strins legată de practica artistică, sprijinindu-se pe re- 
zultatele și conlucrarea cu celelalte ştiinţe, estitica gene- 
ralizează, formulează principii teoretice a căror cunoaş- 
tere, evident, nu poate înlocui talentul, dar care pot ajuta 
pe artist să se orienteze în problemele fundamentale ale 
creației, să înţeleagă epoca si menirea artei sale. Cunoas- 
terea principalelor direcţii, şcoli, tendinţe şi modalități 
din istoria artei, precum si multiplele conditionäri ce 
le-au determinat sint de natură să elucideze contextul 
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general in care orice operä este obligatä sä se inscrie, pe 
plan national si universal. Recurg cu acelasi netägäduit 
folos la serviciile esteticii istoricul și criticul literar- 
artistic, care în analizele concrete apelează la tezele şi 
legile generale ale esteticii ca la niște sisteme de referință 
teoretică, izvorite dintr-o profundă generalizare a practicii 
artistice. Importanţa acestui fapt a fost subliniată de 
Tudor Vianu: „Estetica fără critică este vidă, critica fără 
estetică este oarbă“. Explicarea, selectarea, ierarhizarea 
şi aprecierea operei de artă, a atitudinii esteticii în an- 
samblu se face cu rezultate superioare atunci cînd ana- 
liza lor se întreprinde în lumina unor criterii estetice 
ferme, promovate de ştiinţa esteticii. În acest sens trebuie 
văzută şi legătura firească dintre idealul estetic și social, 
dintre estetic şi ideologic, etc. 

Estetica științifică, prin folosirea mijloacelor celor mai 
adecvate, îşi face o îndatorire permanentă din a găsi 
soluţii eficiente pentru a orienta în mod atractiv şi com- 
petent procesul de apropiere dintre artă şi public. Des- 
coperind si explicînd elementele si resorturile care con- 
tribuie la formarea gusturilor si idealurilor estetice, a 
mecanismului delicat de producere si receptare a operei 
de artă, estetica oferă instrumentul teoretic-metodologic 
necesar procesului de educaţie estetică. „Părerea — spu- 
„nea L. Blaga — că o operă artistică trebuie să placă ne- 
mijlocit, fără nici o pregătire prealabilă e invenţia unei 
estetice copiläresti* (Zări si etape, 1963, p. 36). 

Iată cum, evoluţia istorică a esteticii, prin creşterea ne- 
contenită a numărului de elemente pivot în jurul cărora 
s-a structurat obiectul disciplinei, a inmultirii mijloa- 
celor, a metodologiilor de cercetare, a făcut ca în epoca 
modernă să se pună cu toată acuitatea problema rapor- 
turilor dintre estetica generală și esteticile speciale apli- 
cabile la un sector sau altul al artei, la o etapă sau alta 
a procesului de creaţie, la un moment sau altul în recep- 
tarea artistică, Fără îndoială, o asemenea problemă este 
reală, apărută firesc din creşterea complexităţii artei, a 
esteticului, din nevoia de a le studia sub raponturi mul- 
tiple, pe planuri si la nivele diferite, în concretizäri deo- 
sebite. Analiza se face mult mai amplu, pe suprafeţe toi 
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mai intinse, cu mijloace tot mai diversificate, speciali- 


zate, iar sinteza, procesul de recompunere firească, de . 


generalizare, de unificare care sä exprime esenta si via- 
bilitatea întregului, imaginea lucrului finit, desăvirşit se 
sprijină pe date din ce in ce mai concludente, mai aproape 
de obiectivitatea ştiinţifică. Cu cît procesul de parcelare, 
de atomizare a fenomenului estetic, cerut de nevoile cer- 
cetării, al aprofundării în concret, devine mai pronunţat, 
cu atit este mai solicitată viziunea globală, generaliza- 
toare, unitară, vie, integratoare asupra cosmicitätii operei 
de artă, asupra esteticului. Judecata de valoare, de apre- 
ciere poate fi temeinic formulată numai prin cunoaşterea 
multiplelor raporturi, interne sau extrinsece operei de 
artă, numai privind în unitatea sa organică marea diver- 
sitate a artei. 


parcurge un stadiu de evoluţie deosebit care impune sta- 
bilirea unor noi raporturi de conlucrare între - diversele 
sale componente. În cadrul acestei conlucrări cercetarea 
nu trebuie să devină nici sclava faptului mărunt, a unui 
empirism îngust, fără orizonturi teoretice de legătură si 
comunicare cu întregul, dar nici adepta legilor generale, 
ultragenerale, ineficiente prin lipsa de suport practic, de 
susținere în realitate. Platforma comună, punctul de inter- 
ferentä se găsește chiar în: opera de artă, in polivanta 
atitudinii estetice. Raporturile general-particular, con- 
cret-abstract, analiză-sinteză îşi păstrează si aici de- 
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plina valabilitate. Orice absolutizare este pägubitoare pen- 
tru esteticä, se abate de la drumul normal pe care inain- 
tează orice știință pentru dobindirea adevărului, împle- 
tind permanent latura aplicată, concretă cu judecata gene- 
ralizatoare. Estetica si esteticile meng paralel, compli- 
mentar, sustinindu-se reciproc. Viaţa cere Esteticii, iar 
esteticile cer Estetică! — iată marea învățătură a istoriei 
acestor preocupări umane. 
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DESIGNUL SI ESTETICA INDUSTRIALA 


Gheorghe Achitei 


Nu mai poate fi negat de cätre nimeni faptul cä pro- 
ductia industrialä contemporanä, sub o forma sau alta, isi 
revendică, tot mai insistent si unele „drepturi“ de ordin 
estetic. 

Era de asteptat ca fuziunea crescinda, pe planul produc- 
tiei industriale, dintre util si.estetic sä preocupe, in pri- 
mul rind, pe oamenii de stiinta. Era de asteptat ca fuziu- 
nea crescindä, între util si „frumos“, pe planul producţiei 
industriale, sä preocupe, in al doilea rind, pe tehnicieni. 
Era de asteptat ca fuziunea crescindä, pe planul productiei 
industriale, dintre util si estetic, sä preocupe, in al treilea 
rind, pe artistii plastici. Intr-o oarecare mäsurä, lucrurile 
s-au petrecut, intr-adevär, astfel. Dar numai intr-o oare- 
care mäsurä. In unele cazuri si in unele momente. Pentru 
cä, de obicei, inaintea oamenilor de stiintä, inaintea teh- 
nicienilor, inaintea artistilor, s-au interesat de fenomenul 
ce ne preocupă... filosofii. Fără îndoială, filosofia e utilă 
şi mai ales plăcută, cu singura condiţie de a nu pretinde 
— atunci cînd stă sub semnul speculativului — să fie 
aplicată „practic“, căci postulatele sale pot să nu se 
verifice. Și aceasta este firesc, întrucît rolul filosofiei 
speculative a fost si rămîne mereu altul decit cel al 
ştiinţei, În cazul de faţă, studiul sistematic şi riguros cu 
privire la unul dintre cele mai elocvente aspecte ale civili- 
Zatiei de azi a fost înlocuit cu o eseistică adeseori capti- 
vantă, dar prin excelenţă ineficientă. 

Se face în mod obișnuit distincţia între estetica indus- 
trială — disciplină ambiguă, „gravitind“ in jurul filosofiei 
— și design — care este o profesie, care este o practică, 
urmărind îmbunătăţirea calităţii estetice a diferitelor pro- 
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duse industriale. Design se traduce prin proiectare es- 
tetică. Pentru o mai bună precizare a conținutului proiec- 
tării se utilizează termenul industrial design — proiec- 
tare estetică pentru obiecte ce urmează a fi produse pe 
cale industrială. Numeroase centre de cercetare și labo- 
ratoare special concepute au luat fiinţă, încă din perioada 
anilor ’30, pe lingă o serie de întreprinderi industriale 
gigant din Statele Unite şi Anglia. Ulterior, „investigaţiile“ 
în domeniul design-ului s-au extins, bineînțeles, pretu- 
tindeni unde era nevoie de îmbunătăţirea calităţii estetice 
a producţiei industriale. Astăzi, atît producţia de mașini, 
cit şi cea a bunurilor de larg consum nu mai pot fi 
concepute în absenţa unui atent studiu referitor la „situ- 
atia pietii*, referitor la preferinţele de ordin estetic pe 
care le manifestă publicul din diferite spaţii social-cul- 
turale. Principiul: prezintă valoare nu numai ceea ce 
răspunde diverselor noastre trebuinte, dar si ceea ce räs- 
punde gustului nostru estetic pare unanim acceptat. 

Estetica industrialä se vrea o „stiintä globalä“, cuprin- 
zind atit elemente de proiectare (design), cit si elemente 
de psihologie a formelor, de teorie a consumurilor, de 
sociologie a gusturilor etc. Ea isi are rolul ei pozitiv, nu 
încape îndoială, cînd nu își depăşeşte atribuţiile — care 
sint, totuși, limitate —, cînd nu se transformă în eseistică 
facilă cu pretenţii absolutizante. Să nu uităm că scopul 
primordial. al esteticii industriale a fost şi rămîne mereu 
acela de a oferi designer-ului platforma teoretică necesară 
în toate acţiunile practice ce urmează să le întreprindă. 
A identifica însă estetica industrială cu design-ul se tra- 
duce, de fapt, în a pune în practică o teorie ce nu este 
destinată pentru asa ceva. 

Îmbunătăţirea calităţii estetice a produselor industriale 
revine în exclusivitate designer-ului, ca practică, profesie, 
„meserie“, E necesar să ținem seama că între obiectul 
realizat în serie de către o maşină şi unicatul, creat de 
a, existä o diferenţă estetică fundamentală, „Legea 
n g ansponibilitëfi: „lansată la noi, în perioada dintre cele 
ouă războaie mondiale, de către Lucian Blaga, se verifică 
en ocazie, Esteticul de facturä industrialä diferä 
BAA cul de factură artistică, tot aşa cum esteticul din 

ră diferă de cel artistic, orice confuzie riscind să 
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genereze monştri. Dovada cea mai bună mi se pare eșecul 
tentativelor „decorativiste“, ce s-au manifestat in pro- 
ductia industrială de la sfirsitul secolului trecut, 

Dacă design-ul presupune altceva decit esteticul artistic 


Fără a fi vorba despre un transfer de forme din artă 
in industrie, cunoașterea domeniului artei devine o con- 
ditie absolut necesară a realizării produsului industrial 
cu valențe estetice, Arta si literatura reprezintă un fel de 
„combustibil“ psihic, indispensabil producţiei industriale 
contemporane, Prin ele şi datorită lor, în primul rind, 
„omul producţiei“ își va putea perfecționa imaginaţia, 
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vs 0 


spiritul de initiativä, simtul formativitátii, gustul estetic. 
Prin ele si datoritä lor, in primul rind, omul consumului 
isi va putea perfectiona sistemu] de exigente estetice in 
legäturä cu fiecare bun material realizat. Dezvoltarea sim- 
tului formativ nu se poate concepe decit pe baza unei 
temeinice culturi artistice, îndeosebi plastice. Predarea 
desenului artistic si industrial în școlile de toate gradele 
reprezintă una din condiţiile primordiale necesare for- 
mării omului în societatea de astăzi. Se aud, citeodatä, e 
adevărat, si glasuri mai putin entuziaste fata de „ambițiile 
estetice“ ale industriei contemporane. Cunoscutul filosof 
francez Étienne Gilson, bunăoară, într-un studiu intitulat 
Industrialisation des arts du beau (1966), atrăgea atenţia 
asupra decalajului, observat în producţia actuală a bunuri- 
lor de consum, dintre funcţia obiectului și aspectul său 
exterior. În scopul comercializării cît mai rentabile a unor 
produse, s-au ivit oarecare tendinţe „formaliste*. Accentul 
a început să cadă mai mult pe aspectul exterior „plăcut“ 
al obiectului, în detrimentul funcţiilor sale. 

Nu trebuie uitat, totuşi, că în contextul gindirii estetice 
contemporane, Étienne. Gilson reprezintă o poziţie „tradi- 
tionalista“. Convingerile sale filosofice, puternic influen- 
tate de „tradiţia“ catolică, se cer examinate cu multă pre- 
caufie. Etienne Gilson consideră că, in general, aportul 
industriei, al tehnicii moderne, al noilor mijloace de. co- 
raunicatie în masă, la difuzarea valorilor artistice, nu 
posedă, practic, nici o semnificaţie pozitivă. O cumplită 
iluzie — spune el — pare a fi aceea referitoare la faptul 


contextului social contemporan. Ne închipuim că, dacă 
Sintem în posesia unui album sau a unei colecţii de repro- 
duceri ori imitații, sintem în posesia unor opere de artă 


- relativ adevărate, relativ autentice; ne închipuim că, dacă 


ascultăm un disc, pe care este imprimată o simfonie a lui 
Beethoven, sub bagheta unui nume ilustru, e „ca şi cum“ 
— Vorba lui Vaihinger — ne-am afla cu adevărat la con- 
cert, În realitate, notează Gilson, nu e „ca şi cum“ am fi cu 
kam în prezența unor opere de artă autentică. Mij- 

e comunicație în masă nu ne oferă decît o oare- 
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care cantitate de informatie in legäturä cu operele artis- 
tice pe care „le reproduc“. Respectiva cantitate de infor- 
matie ne poate fi utilä, dar ea nu poate suplini, nicicum, 
contactul direct cu opera, singurul in mäsurä sä justifice 
şi să permită totodată judecata de valoare. O impresio- 
nantä cantitate de eroare este astfel introdusă in con- 
textul cultural contemporan, datorită unor judecăţi de 
valoare imaginare, realizate în proporţii de masă si într-un 
ritm trepidant. 

E lesne de observat, în această poziţie, un anumit con- 
servatorism, nu întru totul străin de „învățăturile“ bise- 
ricii catolice, Dar e tot lesne de observat în această poziţie 
şi un anumit sîmbure de adevăr. Ar fi însă dificil să 
încercăm aici o analiză detaliată a raporturilor dintre ele. 

Oricum, problema relaţiilor dintre artă şi producţie, 
problema valentei estetice a produsului realizat la scară 
industrială rămîne o problemă reală. Unii autori sînt de 
părere că abia pe un atare plan, al studiului funcţiilor 
estetice ale producţiei, contradictia dintre teorie si practică, 
dintre acţiune si contemplatie, in care s-a împotmolit o 
bună parte din estetica „veche“ începe să dispară. Pierre 
Francastel, un asiduu cercetător al problemelor de estetică 
industrială, considera că viziunea estetică a producătorului 
de bunuri industriale nu poate fi concepută în afara coor- 
donatelor stilistice generale ale fiecărei culturi naționale. 
Avem sau ar trebui să avem de-a face, așadar, cu anu- 
mite stiluri naţionale ale producţiei industriale, realizată 
în diverse parti ale lumii. 

Problemele ce intervin, in legäturä cu acest grup de 
preocupări, privesc, mai întîi, greutăţile intimpinate de 
cätre diversele tehnologii nationale, atunci cind isi propun 
satisfacerea exigentelor estetice ale publicului din alte 
spatii culturale decit cel autohton. Soluţia „internationali- 
zarii*, a „iesirii* din „stilurile spaţiale“ si a insistării pe 
linia unor „stiluri temporale“ la modă „pretutindeni“ sau 
aproximativ „pretutindeni“, într-o anumită epocă, s-a do- 
vedit numai parţial valabilă. 

Prin forţa împrejurărilor ea nu poate evita monotonia si 
uniformul; succesiunea pe scara internationala a stilurilor 
industriale, oricit de rapidä, poate satisface doar o parte 
din nevoia de nou, de variat, specificä omului de astäzi. 
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Traditiile estetice locale, nationale, continentale au incä, si 
in aceastä privintä, un greu cuvint de spus. Pe de altä 
parte, ,internationalizarea“ stilurilor industriale ar dez- 
avantaja producţia ţărilor mai putin dezvoltate, producţia 
țărilor mici, care nu întotdeauna au posibilitatea să se 
ţină in pas cu „moda, fructificînd, în schimb, coefici- 
entul de „interes national“ existent în proporții diverse, 
la masele de consumatori. 

Problemele ce intervin în legătură cu grupul de preocu- 
pări amintit mai sus privesc, apoi, efortul de fructificare 
a unor materiale și a unor forme care, prin însăși „încăr- 
cătura lor semantică“, pot funcţiona pe linia diverșilor 
stimuli estetici de natură fizică — simetrie, ritmicitate, 
luminozitate — vitală, — suplete, vigoare, dinamism — 
mitică, magică ori ludică. Producția își revendică astăzi 
anumite drepturi estetice, dar ele nu-i pot fi acordate 
decit în măsura în care arta o pregăteşte pentru a le 
utiliza. 

Lumea de azi își pune mari speranţe în design şi mai 
ales în designeri. Şi are, fără îndoială, suficiente motive 
pentru aceasta. Uităm însă un lucru. Într-adevăr, design-ul 
reprezintă o profesie de viitor, iar designer-ul, un specia- 
list cu multă căutare. Dar se poate oare soluţiona problema 
calităţii estetice a produsului industrial numai cu ajutorul 
unui nou tip de specialist? Poate că nu ne dăm încă bine 
seama de ce poate să însemne design. Dacă design-ul 
se referă la cea de-a doua valență a obiectului industrial 
— valența estetică — atunci e necesar ca fiecare muncitor, 
fiecare tehnician, fiecare inginer să devină, în felul lui, 
un designer. În acest caz, design-ul devine nu numai o 
profesie, dar si o exigentä, specifică industriei contem- 
Porane, privind mase umane extrem de veste. 

Principala problemă care se pune astăzi în domeniul 
educaţiei estetice se dovedește a fi aceea a pregătirii 
bazelor de masă ale design-ului, ale bunului gust care să 
triumfe la toate dimensiunile existentului. 


Scanned with CamScanner 


| 
| 
| 
| 


PLEDOARIE PENTRU „FILOZOFIA ARTEI“ 


Ion Ianoși 


Esteticienii isi recunosc identitatea de douä secole. Ei 
s-au obisnuit intre timp cu moderna denumire a domeniului 
lor, pe care o folosesc in chip curent. As observa însă fap- 
tul cà mici termenul mai traditional nu a fost de fapt aban- 
donat, inscriindu-se pinä in prezent pe frontispiciul multor 
tratate impunätoare; cä o seamä de autori si-au conceput 
„esteticile“ ca explicite „filozofii ale artei“; că epoca de 
glorie a esteticii, după incetäfenirea noii denumiri, a cores- 
puns unui larg și înalt interes filozofic pentru arta. 

În abundența „esteticilor* moderne, voi fi obligat să 
recunosc totuși un semn al calităţii lor schimbate. Am în 
vedere știuta transformare a componentelor unor filozofii 
atotcuprinzătoare in discipline particulare de sine stătă- 
toare, eliberarea lor de sub tutela metafizicii si treptata 
lor fundamentare ştiinţifică. Şi dacă acest proces nu se 
contura încă prea lămurit în prima sută de ani de exis- 
tentä a „esteticii“ (după ce, la mijlocul secolului al 18-lea, 
Baumgarten își avansase respectiva propunere), el a de- 
venit neîndoielnic şi pronunţat într-a doua sută de ani a 
împlinirilor, precumpănitor lucide şi exacte. Drept care, 
pretenţia revenirii la o „filozofie a artei“, spre sfirsitul 
acestui al douăzecelea secol, în care estetica s-a particu- 
larizat sí pozitivat într-un ritm si într-o măsură anterior 
nebănuite, ar putea unora să le pară cu totul desuetă. 


I 
In fond, optiunile disciplinei noastre au pendulat, de la 


origini si pînă astăzi, între două metodologii raportate la 
două obiecte, Preferintele au fost de partea punctelor de 
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vedere „înalte“ sau „adinci“, „ample“ sau ,,minutioase‘, 
„sintetice“ sau „analitice“, „meditative“ sau „descriptive“, 
minuite de către „gînditori“ sau „cercetători“ — o cezurä 
logic tranșantă și practic relativă, posibilă oricum doar în 
cadrul unui cuprinzător întreg, o cezură care permite însă 
delimitarea, valabilă măcar în treacăt și la modul con- 
ventional, a unor optici mai accentuat „filozofice“ sau mai 
pregnant „științifice“. Gindite şi cercetate s-au cuvenit, la 
rindul lor, frumosul si arta, domenii corelate si distincte 
nu mai putin decît metodele lor de investigare. 

Invoc nu intimplätor laturile celor două unităţi într-o 
atare succesiune, ci pentru a sugera relaţiile reciproce 
dintre polii subsistemelor. Căci dacă în artă vedem nu- 
cleul specializat şi concentrat al frumosului, adică al unui 
domeniu în planul preocupărilor noastre mai cuprinzător 
dar mai „diluat“, vom recunoaşte corespunzător și simpa- 
tia marcată a meditatiilor ample — pentru frumos, iar a 
studiilor minutioase — pentru artă. 

Efectele acestei duble afinități s-au constituit într-o 
„filozofie a frumosului“ şi o „știință a artei“. Dezvoltarea 
lor paralelă datează din antichitatea elină, de la opţiunile 
„Platoniană“ si „aristotelică“ — pina la un punct distincte 
şi opuse, dar atenuate de momentele „inverse“ dinlăuntrul 
fiecărei concepții si care au darul să si estompeze opoziţia 
lor exterioară. Adversitatea lor o reeditează însă ascuţit, 
în antichitatea romană şi în evul mediu latin, specula- 
tivismul prin spiritul său neoplatonic şi poeticile, retori- 
cile, stilisticile prin litera lor neoaristotelice. 

Renuntind pentru moment la nuantäri, desprind o destul 
de clară schimbare de accent de la o epocă la alta. Grecii 
meditează cu precădere asupra ideii de frumos şi asupra 
substanţei artistice; romanii analizează cu precădere for- 
mule și tehnici expresive. Teologii medievali se preocupă 
iarăși de valenţe imateriale si metafizice; Renaşterea îşi 
potenfeazä în schimb interesul pentru realitatea naturală 
81 cea artistică, adică pentru structurile corelate ale artei 
cu ale lumii exterioare si respectiv pentru descrierea migä- 
loasă a materialelor, procedeelor și stnucturărilor artistice. 

S-ar părea din cele spuse că „filozofia frumosului“ e 
îndrăgită de către idealisti, în timp ce „știința artei“ este 
9 preferinţă a materialistilor, Observatia nu e lipsită de 
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miez, cäci meditatia se poate avinta spre zonele unui spe- 
culativism cetos, iar descrierea se cuvine sà räminä 
aproape de faptele autentice. Să nu mităm însă că de- 
scrierea poate la rîndul ei degenera într-un descriptivism 
plat, faţă de care avintul se păstrează oricum... avintat. 
Si se întimplă ca tratate aplecate cu onestitate asupra 
obiectului lor precis circumscris să ne plictisească, iar 
gindul liber și larg desfășurat, chiar dacă inexact, naiv 
sau pe alocuri fantezist, despre frumusețe si despre artă, 
să ne pasioneze pe mai departe. 

De astă dată frumosul si arta le invoc din nou deliberat 
împreună, spre a sugera osmozele lor, implicate în chiar 
procesul delimitării. Constiinta inseparabilitätii finale nu 
poate însă opri pe parcurs pornirile separatoare. Căci dacă 
poeticile Clasicismului sau tratatele despre sculptură, pic- 
tură, dramaturgie ale Iluminismului englez si francez, 
ca şi ale celui german timpuriu, au vădit, în prelungirea 
„liniei“ aristotelic-renascentiste, o înclinaţie obiectuală si 
metodologică pentru real, un real artistic clar perceptibil 
şi descriptibil — filozofia clasică şi cea romantică ger- 
mană, dornice de ample sistematizări, inclusiv în plan 
estetic, au acordat în schimb preponderența idealului, 
meditat și speculat in chip idealist. 

Max Bense distinge orientările „galileicä“ si „hegeliană“* 
ale esteticii; o distincţie care în parte se suprapune celei 
operate cu prilejul de faţă, între preocupările analitic- 
stiintific-informative si cele sintetic-filozofic-apreciative, 
dar numai în parte, deoarece spre deosebire de majori- 
tatea confratilor săi speculativi, anume Hegel a reusit 
să îngemăneze viziunea larg teoretică asupra idealului 
estetic cu o deosebit de precisă şi de profundă receptare 
și analiză a practicii artistice reale, antice şi moderne, 
inaugurind o posibilă cale intermediară, pe care o socotesc 
deosebit de fructuoasă, 

Cert este în tot cazul că, de la Kant, construcţiile es- 
teticii idealiste germane se situează la antipodul prestruc- 
turalismului „galilean* — motiv esenţial pentru care vor 
fi vehement respinse de către o serie de metodologii este- 
tice de natură materialistă sau doar pozitivistă — engleze, 
îranceze, ruse și chiar germane — preocupate de parti- 
cularizări fiziologice, psihologice sau sociologice. 
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Si este limpede ca, incepind cu a doua jumätate a seco- 
Jului trecut si in secolul nostru cu deosebire, in amintita 
competiţie victoria îi suride tot mai mult „ştiinţei despre 
artă“, adică orientării încrezătoare în lucida, exacta si 
adinca investigare a faptului artistic. Speculativismul s-a 
demodat si nu prea are astăzi căutare, în ciuda räzletelor 
încercări de a-l reanima. Secolul nostru e arcuit pe 
ştiinţă si estetica tinde să se satureze și ea de substanță 
ştiinţifică. Procesul este firesc si salutar — pînă la punctul 
în care refuzul necesar al metafizicii se convertește într-o 
apologie a „fizicii“, inadecvată totuşi explicitării realitäti- 


lor prin excelenţă spirituale! z 


II 


Esteticienii contemporani sînt supuși unui asalt din 
două direcţii opuse, una exclusiv „artistică“ şi alta excesiv 
„științifică“. Prima nu crede în vreo altă aproximare a 
faptului artistic în afara celei „simpatetice“, în care criti- 
cul se implică pînă la identificare în opera individuală, 
individual ,,retraita“ si individual „recreată“, cu mijloace 
artistice sau paraartistice. Voi încerca să relev cu alt 
prilej temeiurile acestui act critic de tip „impresionist“, 
care de fapt urmărește dublura originală a unui prototip 
artistic original. Acum mă preocupă cea de-a doua direcţie, 
ale cărei amendamente au lărgit si îmbogăţit nespus 
cîmpul actual de cercetare al artei, dar în acelaşi timp au 
și subminat modalitățile de fiintare ale esteticii, sau cel 
putin ale unei anumite estetici, vreme îndelungată 
suprapusă acestei discipline ca atare. 

Am în vedere investigațiile pozitive, forind o arie 
restrinsă la o considerabilă adincime. Antecedentele lor 
le descoperim încă în secolul trecut, în vremea transferu- 
lui de interes către zonele artistice „de jos“, studiate expe- 
rimental, sau către o practică delimitată a creaţiei, privită 
istoric, Explozia particularizärilor scientizate _ caracteri- 
Zează însă cu deosebire teoriile artei în actualul secol. 

olosese termenul la plural, deoarece pe mäsura multi- 
Plicării metodelor și obiectelor de cercetare, era inevitabil 

se fi înmulţit și rezultatele lor. Locul teoriei l-au luat 
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teoriile asupra literaturii si artei, domeniul in cauzä semä- 
nind si el unui evantai lang deschis si cu razele din ce in 
ce mai indepärtate unele de celelalte. 

Si dacä estetica de odinioarä se reclama unitarä, incre- 
zätoare fiind in gestul unificator, de la o vreme ea a pägit 
conştient pe calea pulverizärilor — in plan fiziologic, 
psihologic, psihopatologic, sociologic, istoric, economic, 
lingvistic, matematic s.a.m.d., acumulind pe parcurs nenu- 
märate cunoștințe indispensabile progresului ulterior. 
Asupra multiplelor planuri plutește însă o incertitudine: 
sint oare toate aceste ipostaze ale esteticii — cu adevărat 
ipostaze ale esteticii? Cistigindu-se adică enorm în zonele 
particulare, nu s-a pierdut (chiar dacă vremelnic) perspec- 
tiva generală?! 

O întrebare finală si esenţială nu poate fi ocolită: se 
justifică estetica altfel decît ca o disciplină prin excelență 
generală şi generalizatoare, la nivelul întregii arte, al 
tuturor frumuseţilor artistice şi, într-o măsură, chiar 
extraartistice; este de conceput ea altfel decît ca o stilo- 
zofie a artei si (sau) a frumosului“, ca o „Știință generală 
a artei si (sau) a frumosului?! : - 

Se cunosc încercările esteticii germane de la începutul 
secolului nostru de a distinge „estetica“ si „Ştiinţa gene- 
ralä a artei“. Pregätitä în studiile lui Semper și Fiedler, 
„Ştiinţa artei“ este circumscrisă lămurit de către Dessoir 
si Utitz, ultimul reluind distincţia promovată încă de 
Kant între „artistic“ si „estetic“, din care se poate deduce 
teza despre o „allgemeine Kunstwissenschaft“, disciplinä 
cäreia ii revine misiunea de a studia intr-un mod mai 
Pozitiv si particularizat nu numai aspectele gnoseologice 
si originile psiho-fiziologice ale artelor, ci si conditiile lor 
Sociale, efectele lor etice, rosturile lor pedagogice, meto- 
dele gi procedeele lor specifice, teoriile poetice si tehnicile 
artistice s,a,.m.d, » Stiinta generală a artei“ (reafirmata si 
in unele lucrari vestgermane contemporane, ale lui 
Heinrich Lützeler, Wilhelm Perpeet s.a.) a demonstrat si 
ea insuficiența sistematicii speculative pentru vremurile 
mal noi și necesitatea studiului istorico-teoretic al operelor 
de artă concrete, nevoia unei participări mai directe la 
analiza experienţelor artistice moderne (valorificind în 
speță momentul expresiv al unor orientări picturale şi 
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muzicale germane mai recente). „Știința generală a artei“ 
s-a înscris ca atare în tendința dominantă a secolului, 
favorabilă particularizärilor în cunoștință de cauză. Tot- 
odată, ea nu a pus la îndoială caracterul general, explicit 
sau implicat filozofic, al nici unuia dintre cele două com- 
partimente majore preconizate, inclusiv al studiului din 
urmă, mai la obiect. Ea s-a menţinut deci în interiorul 
esteticii propriu-zise, asa cum s-a configurat aceasta în 
epoca modennä, mai cu seamă prin strădaniile esteticii 
germane — chiar dacă a delimitat aspectul filozofic 
(„Ästhetik* sau „Kunstphilosophie“) şi cel pozitiv („Kunst- 
wissenschaft“, „Kunsttheorie“, „Kunsthistorie*). 

In schimb, tocmai pornirea violent particularizatoare 
caracterizează de obicei școlile lingvistic-logice (stilistice, 
semiotice, structuraliste, informaționale, matematice); 
orientările psihologice (psihanalitice, individualpsihologice, 
psihofiziologice, psihotipologice sau psihoantropologizante); 
si, pind la un punct, studiile sociologice (pe ramuri de 
activitate sau pe forme de conexiune cu publicul receptor) 
— care toate urmăresc nu o teorie generală asupra artelor 
(a nivel filozofic sau global ştiinţific), ci multe teorii dis- 
tincte asupra multor obiecte sau activități artistice dis- 
tincte. : . ‘ 

Nu mă îndoiesc, repet, de hotäritoarele imbogatiri obti- 
nute. prin această înmulţire. a ariilor si metodelor de cer- 
cetare. Dar mă întreb, dacă ele s-au integrat esteticii 
propriu-zise sau unor discipline învecinate, şi dacă nu 
cumva reprezintă importante sau chiar indispensabile pre- 
mise ajutătoare pentru înnoirea ulterioară a esteticii? 

Diversele teorii artistice ale secolului nostru- le asi- 
milăm adesea unor „estetici“ complete. Vorbim curent 
despre „estetica freudiană“ sau „estetica formalismului 
rus“ sau „estetica structuralismului genetic“ s.a.m.d. De- 
semnarea lor cu același termen nu anulează însă deosebirile 
de fond, nici între ele, devreme ce fiecare analizează în 
mod diferențiat cîte o zonă relativ limitată, şi nici fata 
de estetica filozofică, devreme ce de obicei ele sînt puţin 
interesate de statutul global propriu activităţilor artistice. 

În susţinerea opiniei exprimate aș invoca şi atracția reci- 
procă dintre particularizările teoretice, pe ramuri, genuri, 
Specii artistice, pe de o parte, si cele bazate pe diferite 
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puncte de vedere si metodologii, pe de altä parte. Triho- 
tomica specializare a gindirii despre artä in profesiunile 
criticului (individualä), teoreticianului de ramurä (parti- 
cularä) si esteticianului (generalä) a fost de mult consem- 
natä. Este insä interesant de remarcat cä, noile specializäri, 
obtinute din interferentele teoriei artei cu metodele diferi- 
telor stiinte (preocupate de expresia logicä si lingvisticä, 
de activitatea psihicä, legiferarea matematicä, activitatea 
economicä, progresul tehnic sau organizarea socialä), au 
preferat de obicei sä se coroboreze inelului mijlociu al 
amintitului lant trihotomic. Folosindu-mä anterior de 
ideea ,,particularizärilor“, am preväzut tocmai aceastä 
spontană şi conştientă alianţă dintre particularele teorii 
ale artei (literare, plastice, muzicale) şi particularele meto- 
dologii contemporane (semiotice, psihanalitice, sociologice) 
— de care nu pregetă, bineînţeles, să beneficieze atît 
criticul preocupat de individualizării cit si esteticianul 
dornic de generalizări. 

Vreau să spun că analiza matematică a formelor poetice 
fixe, descrierea structurală a straturilor unei opere 
plastice sau muzicale, descifrarea arhetipurilor mitice ale 
dramaturgiei, sau dezbaterile asupra sociologiei romanului 
— deşi nuanteazä critica fiecărui produs artistic în parte 
si imbogätesc terenul sintezelor estetice în ansamblu, nu 
tin strict de aceste îndeletniciri polare, ci se leagă prepon- 
derent de zona punților „intermediare“. Motiv pentru care 
de aceste cercetări s-au şi ocupat cel mai frecvent teoreti- 
cienii anume ai literaturii, ai picturii, ai muzicii sau, şi 
mai delimitat, teoreticieni ai prozei epice, ai formulelor 
şi procedeelor poetice, ai orientărilor abstracte în pictură, 
ai muzicii seriale etc. Aceşti teoreticieni ai doar unei 
ramuri sau doar ai unei specii artistice, pot fi doar într-un 
sens indirect și convenţional numiţi „esteticieni“. 

Nu-mi fac, de bună seamă, iluzii cu privire la uşurinţa 
delimitării stricte a unor teorii apropiate, învecinate sau 
interferente, O dovadă evidentă a intenpenetrărilor ne-o 
oferă celebrii istorici ai antelor plastice sau ai literaturii 
(Riegl, Worringer, Wölfflin, Gundolf, Huizinga, Curtius s.a.) 
care, preocupîndu-se de sistematizarea unor morfologii, 
stilistici sau tipologii cuprinzătoare si reclamîndu-se 
adepții unor viziuni spiritualiste largi asupra artei, si-au 
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depäsit in permanenfä specialitatea initialä, fie in direc- 
tia esteticii generale, fie intr-aceea a filozofiei eulturii. 

Dar, in ciuda acestor situafii relative gi nesigure, ofe- 
rind pildele celor mai derutante interpeneträri, voi con- 
tinua sä consider estetica — la modul propriu al terme- 
nului — ca filozofie (ştiinţă generală, teorie globală) a 
artei şi (sau) a frumosului. Orice estetician are dreptul să 
se bizuie pe analize locale, dintr-o anumită ramură sau 
specie, cu condiţia să le subordoneze finalmente genera- 
lizărilor de ansamblu. El se poate chiar limita la cazuri 
disparate, la un singur caz, sau la nici unul — dacă 
integrarea obligatorie o va obţine în cunoștință de cauză, 
adică implicînd toate variantele individuale posibile în 
generalizări. 


dintre sfera cuprinzătoare şi aria limitată a sintezelor, 
sporul cantitativ al lărgimii implicînd saltul calitativ al 
viziunii filozofice, 

În cele din urmă tributare unei viziuni filozofice de- 
spre lume sint si teoriile sau metodologiile particulare 
despre artă. Dar acest „în cele din urmă“ reprezintă dese- 
ori, în practică, sinonimul lui „in parte“, „indirect“, „voa- 
lat“, Orice estetică îşi mărturisește în schimb, aderenţa 
explicită si obligatorie la o anumită concepție despre uni- 
vers, Împingind lucrurile pînă la ultima lor consecinţă, 
pot spune chiar că estetica întotdeauna este o concepţie 
despie lume — si despre artă, ca fatetä, parte, atribut, 
ort a acestei lumi. În acest sens precis, ea întotdeauna 


49 


Scanned with CamScanner 


este o filozofie. lar dacă teoriile si metodele particulare 
se mulțumesc nu o dată cu analiza de tehnici, forme gi 
structuri, estetica în schimb transcende neapărat aceste 
zone în direcția conţinuturilor umane substanţiale, a unor 
idei, idealuri si ideologii. 


Relativa deosebire a celor două optici o poate exem- . 


plifica aceeași orientare teoretică, fenomenologia de pildă, 
care, cu una din laturile sale, prin experimentarea unor 
tehnici şi metode de analiză, a anticipat investigaţiile 
structuraliste, iar cu o altă latură, s-a păstrat (de la 
Husserl la Ingarden) o estetică de. tip filozofic, medita- 
tiv şi chiar speculativ. 

În schița istorică anterior conturată se cuvin de aceea 
introduse importante amendamente. Căci dacă observaţia 
cu privire la interesul secolului mostru pentru studiul 
exact şi minuţios al fenomenului artistic concret şi, res- 
pectiv, dezinteresul său pentru speculatia cetoasä si me- 
ditatia vagă a fost în linii mari exactă (între altele, pen- 
tru că diversificările multiple. îngreuiază reasamblările 
teoretice) — în detaliu, ignorarea tentativelor sintetice 
ale esteticii filozofice din chiar acest secol (tentative care 
au fost prezente practic in fiecare deceniu al său) ar fi 
superficială și falsă. | 

Să nu uităm că acest secol l-a inaugurat cstetica lui 
Benedetto Croce, pe cît de violentă la adresa speculati- 
vismului traditional german, pe atît de adînc ancorată 
într-o substanţă filozofică voitä şi mărturisită. După care 
au urmat Martin Heidegger sau Nikolai Hartmann, sau 
— la noi — Lucian Blaga. Estetica filozofică nu a fost 
totuși chiar atît de uitată de acest contradictoriu veac, 
pe cit li se pare unor prea infocati pozitivisti. 

Desigur, ea a continuat, în cazul intuitivismului sau 
al fenomenologiei, să adere la o filozofie idealistă, cu 
preferinţe adesea manifest „subiective“, opuse ca atare 
simpatiilor „obiective“ proprii teoriilor particularizatoare 
(semiotice, structuraliste, matematice), Dar este oare 
această dublă consonanfä — a estetiaii generalizatoare 
cu idealismul gi a celei materialiste cu particularizările 
— o fatalitate? Nu este posibilă unificarea, pe segmen- 
tul superior al spiralei evolutive, a celor două „linii“ 


50 


Scanned with CamScanner 


teoretice, descinse din preferintele lui Platon si Aristo- 
tel?! 

Cred cä tocmai esteticienii marxisti, in calitatea lor de 
beneficiari ai unei inchegate si consecvente conceptii stiin- 
tifice asupra universului, a omului si a fortelor lui esen- 
tiale de manifestare, au motive temeinice de a nu renun- 
ta la virtutile filozofice ale esteticii (in absenta cärora 
nici nu intreväd viitorul, relativ de sine stätätor, al aces- 
tei discipline). Cred cä ei au motive tocmai sä incerce va- 
lorificarea si dezvoltarea acestor virtuţi, pe baza procese- 
lor si mutatiilor contemporane. 


II 


În ce altceva constă principiala înnoire promovată de 
marxism-leninism în diferitele discipline spirituale, dacă 
nu în elucidarea lor concomitent științifică și filozofică, 
în osmotica împletire a punctelor de vedere exacte și 
ample, „adinci“ şi „înalte“, relative si absolute, nici prea 
restrictive si nici de tot amplificate, fata de fiecare dintre 
aceste discipline?! 

Pozitivind o curentă prejudecată, as observa că Marx, 
Engels, Lenin au reușit să revolutioneze estetica tocmai 
pentru că nu au fost esteticieni! Cu alte cuvinte, cunos- 
cători subtili fiind ai artelor şi îndeosebi ai literaturii, 
ei le-au studiat constant, aproape exclusiv, prin prisma 
filozofiei, a unei filozofii transformată, în sfîrșit, din 
utopie în ştiinţă. Acest salt global, evident mai ales în 
sfera fenomenelor sociale, infra- şi supra-structurale, s-a 
repercutat asupra fiecărei aprecieri a lor. Determinantă 
a fost revolutionarea întregii viziuni despre natură, socie- 
tate şi gîndire — şi de ea anume determinată noutatea 
uneia sau alteia dintre reevaluäri în parte, Ei au fost în 
primul rînd filozofi, pentru ca apoi să-şi extindă aceasta 
calitate şi asupra artei! 

„Şi chiar dacă, pentru ei, regindirea asamblată a rapor- 
tărilor umane presupusese aprofundarea initial analitică 
a acestora — pentru noi fundamentală se păstrează viziu- 
nea lor sintetizatoare, inclusiv pentru cercetările noastre 
contemporane de detaliu. Acordindu-ne căutările cu viziu- 
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nea marxistä despre lume, däm glas acestui adevär. De 
unde rezultă că „estetica marxist-leninistä* nu poate 
desemna, de fapt, altceva decit estetica înscrisă în, deri- 
vată din, subordonată faţă de filozofia marxist-leninistă. 
Marxismul reprezintă o privire filozofică, ideologică, stiin- 
tificä totalizatoare — și, în ultimă instanţă, marxiste 
pot fi doar esteticile urmănind asemenea generalizări ex- 
plicite sau altele implicate în investigaţiile locale. 

Prescurtindu-mi demonstraţia, aș afirma că: estetica 
a fost pentru gindirea clasică germană o „filozofie a 
artei“; marxismul s-a născut din reinterpretarea mate- 
rialistä a dialecticii germane; această răsturnare a echi- 
valat cu înnodarea filozofiei si a științei; acceptindu-se 
ştiinţifică, filozofia şi-a acceptat modificarea, hu însă si 
dispariţia; motiv pentru care „filozofia artei“ a trebuit 
supusă şi ea unor schimbări, echivalente unei autentice 
renasteri. ; 

Deductia de mai sus a fost confirmatä de cei aproxi- 
mativ 125 de ani ai esteticii marxiste. Si este semnifi- 
cativ patosul uneia dintre lucrärile ei de pionerat, Manu- 
scrisele economico-filozofice din 1844, in care tinärul 
Marx a corelat arta din capul locului cu economia, cu 
politica si cu filozofia. 

Mä rezum doar la constatarea acestui fapt, cu privire 
la caracterul filozofic al esteticii marxiste. Judecata de 
existență precede judecava de valoare. O privire retro- 
spectivă trebuie să rețină, în orice caz, istoria reală a do- 
meniului, indiferent de atitudinea pe care o va adopta 
fata de ea. 

Ca atare, adevărul impune cîteva recunoaşteri: pilda 
corifeilor marxismului a fost urmată de majoritatea dis- 
cipolilor lor, esteticieni în chiar calitatea şi activitatea lor 
de oameni politici, economiști, filozofi; si tocmai compo- 
nentele filozofice hotäritoare ale materialismului dialec- 
tic si istoric au impulsionat preocupările lor în două di- 
rectii, multă vreme legitim precumpănitoare: gnoseologicä 
şi sociologică. Lafargue, Mehring, Luxemburg, Plehanov, 
Lunacearski, Gramsci s-au simţit obligaţi, drept condu- 
cători și teoreticieni ai proletariatului, să lămurească 
locul şi rolul artei în marile ansambluri ale existenţei în 
general şi ale existenței sociale în particular. Ei au verifi- 
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cat si aplicat materialismul istoric — această piatră 
unghiulară a filozofiei lor asupra omului și omenirii — si 
în domeniul artistic: materialismul — prin funcţia reflec- 
torie a artei, iar istorismul — prin funcţia ei transfor- 
matoare. 

Si coordonata gnoseologicä si cea socialä a reflexiilor 
lor au fost deci dominant filozofice, in sensul prefigu- 
rat de ultima si cea mai cunoscutä, biunivocä tezä a lui 
Marx despre Feuerbach: filozofii trebuie să cunoască lu- 
mea pentru a o transforma — arta numărîndu-se printre 
impontantele mijloace ale acestor corelate demersuri. 

Repet: oricum am aprecia această seculară preocupare 
pentru artă (la unii fatalmente mai restrinsă în timp, 
la alţii posibilă vreme de citeva decenii), ea se cuvine 
consemnată in specificitatea ei. Sîntem confruntati cu o 
autentică și originală gîndire estetică, desfăşurată de obi- 
cei nu de către specialişti ai artei şi în nici un caz de 
către spirite speculative, ci anume de filozofi-ideologi- 
politicieni, adepţi ai unei priviri teoretice ample (inclu- 
-siv în raport cu arta) de dragul unei finalizări practice 
eficiente (inclusiv în planul înnoirii estetice a omului 
eliberat de servituti). 

Desigur, în paralel cu si mai ales după această regin- 
-dire a esenței și a rosturilor artei, în cadrul eliberării 
istorice a clasei muncitoare şi, o dată cu ea, a întregii 
societăți — au luat naștere şi închegate estetici marxiste, 
estetici construite de către specialiştii acestui domeniu 
anume, pe mai departe implicat totuşi într-un vast cadru 
filozofic. Procesul poate fi detectat chiar la unii dintre 
autorii citați, din ce în ce mai atraşi spre specializarea 
în teoria artei — si cu atît mai evident la esteticienii 
marxisti ai etapelor ulterioare revoluţiei socialiste, bene- 
ficiind de condiţiile unei temeinice şi treptate speciali- 
zări. Cazul lui Lukäcs este concludent. Deosebirea celor 
două tipuri de activitate științifică rămîne totuşi relativă. 
Căci dacă omul politic și filozoful Plehanov elaborase, între 
alte lucrări ale sale, multe importante contribuţii estetice, 
privind originea artei sau funcţia ei socială, în schimb 
esteticianul Lukäcs, specializat îndelung şi cu bună stiin- 
tă în acest domeniu mai ales, s-a facut si el cunoscut prin 


53 


Scanned with CamScanner 


numeroase sbudii de altă matură, din domeniul ontolo- 
giei, gnoseologiei, eticii, istoriei filozofiei ş.a.m.d. 

Näzuinta spre o estetică filozofică le este, pare-se, 
comună tuturor marxistilor iluștri. În vremurile mai re- 
cente unii dintre ei au purces chiar la tentativa de a resis- 
tematiza „filozofia artei“, înțeleasă ca o disciplină globa- 
lă, ca o anumită știință filozofică, totalizatoare în chiar 
particularitatea ei. : 


IV 

In contradictia dintre metoda si sistemul lui Hegel, 
marxismul a surprins nu raportul exterior si inert intre 
anumite structuri paralele, independente si necomuni- 
cante, ci antinomia unei gindiri unitare, cu.toate elemen- 
tele constructive interconectate, cu un circuit lăuntric viu. 
Recunoasterea acestui adevär mi se pare hotäritoare nu 
doar pentru exegeza marelui filozof, ci si pentru atitu- 
dinea de principiu a marxistilor fatä de sansele si nesan- 
sele, virtutile si servitutile sistemelor si sistematizärilor. 
Cäci dacä metoda dialecticä si sistemul metafizic ar fi 
fost la Hegel douä entitäti perfect separate sau lesne se- 
parabile, aceastä neutralitate reciprocä la unul dintre cei 
mai ilustri sistematizatori ar fi putut insemna, implicit, 
condamnarea la degradare antidialecticä a oricärui sistem 
cuprinzätor. Si invers, faptul cä sistemul hegelian, in 
esentä metafizic, a beneficiat totusi de efectul salutar 
al metodei dialectice (dupä cum, la rindul säu, a si limitat 
libera ei desfäsurare), ar putea semnifica posibilitatea apa- 
ritiei unor sisteme viitoare desävirsite anume pe temei 
5i in chip dialectic. Materialismul filozofic se opune doar 
ideii de sistem dogmatic, schematic, mecanic (adicä meta- 
fizicii in ambele acceptiuni, de ne-fizic si de ne-dialectic), 
nu insä 5i ideii de sistem suplu, pe care sä-l poatä valo- 
rifica in chip firesc si organic, plenar si consecvent. De 
fapt, idealismului ii sint refuzate multe virtuti siste- 
matizatoare, autentica mostenitoare a micro- si macro-siste- 
dialectice de fapt cuvenindu-se a fi materialis- 
mul, 

Desigur, o anumitä opozitie la adresa filozofiei clasice 
germane a alimentat, in a doua jumätate a secolului tre- 
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9—54 


cut si pe parcursul secolului nostru. opinii contrare, po- 
trivit cärora renunfarea la speculatie $i la transcendenta- 
lism determinä acceptarea pozitivismului atomizant. Am 
arätat cum tezei general speculative, multe discipline fi- 
lozofice i-au preferat antiteza particular terestră, înlo- 


cuind ideile nebuloase prin observaţii certe. Am numit 


acest proces — firesc şi pind la un punct salutar; punctul 
său nevralgic l-am surprins însă tocmai în renunţarea 
la generalizare, care generalizare nu poate fi în cele din 
urmă decît sistematică. Am condus de aceea demonstrația 
spre imperativul reintegrării exaotitäti in lărgime, prin 
sinteza obţinută la capătul unei „negäri a negatiei*, pe 
segmentul superior al spiralei istorice, de cätre filozofia 
ştiinţifică marxist-leninistä. 

Ideea de sistem unitar si mobil, cert si deschis, con- 
secvent si multilateral a fost una dintre ideile dirigui- 
toare ale lui Karl Marx. Si nimeni pinä la acest discipol 
si oponent al lui Hegel nu a stäruit cu atita tenacitate 
asupra elaborării unei teorii ştiinţifice globale, a unui 
sistem dialectic şi istoric totalizator. Celor înclinați -să 
expulzeze din cîmpul dialecticii orice fel de sistem, sis- 
temul ca atare, Marx le dă un răspuns zdrobitor. prin în- 
treaga sa operă şi mai ales prin cartea sa de căpătii, Ca- 
pitalul — pildă supremă a sistematizării dialectice, model 
nepieritor al consecventei innoitoare. Această carte poaie 
singură spulbera orice suspiciune in legătură cu dreptul 
omului de știință modem (citeşte scrupulos, minuţios, 
exact) de a fi un gînditor larg deschis către întreaga uma- 
nitate şi de a-și stäpini si ordona această cutezătoare des- 
chidere totodată. ` 

Concluzia privește, alături de alte discipline filozofice, 
si estetica marxistă, descinsă dintr-o unitară enoceptie 
asupra lumii și înscrisă in cadrul acesteia, recunoscind 
osmoza dintre parte și întreg, implicit — integrarea spe- 
cialitatii sale într-o ideologie de ansamblu, şi structurarea 
propriilor preocupări particulare, recunoseind adică im- 
perativul sistematizărilor exterioare si läuntrice. 

Un prim efect al acestor corelaţii constă în imposibili- 
tatea ignorării unui cadru axiologic, gnoseologic si socio- 
logie general — evident de-a lungul intregii istorii a este- 
ticii marxiste, inclusiv la politicieni şi filozofi preocu- 
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pati între altele de problemele artei. Un al doilea efect — 
si el din ce în ce mai lămurit la ginditori marxigti anume 
specializaţi în plan estetic — mi se pare nevoia de inter- 
conectare a cercetărilor concrete preconizate. i 

Operind o reductie, aș sunprinde în observaţiile dispa- 
rate ale lui Marx despre artă — un prototip al primei 
tendinţe, iar în Capitalul — prototipul, pe cit de indirect 
pe atît de lămurit, al celei de-a doua, prefigurarea unor 
posibile în viitor Estetici marxiste totalizatoare. 

Evident, interesul unui sau altui cercetător se va putea 
orienta oricînd spre una sau alta dintre problemele ac- 
tuale. Dincolo de aceste preferinţe si in chiar modul de 
a le exprima, filozoful va privi însă lumea ca pe o uriașă 
împletire de relaţii mobile si stabile, iar esteticianul va 
considera tot astfel zona artistică a lumii în asamblările 
ei dialectice, urmărind explicitările ei asamblate. Estetica 
marxistă tinde spre numeroase asemenea sistematizäri 
dialectice, conforme adevărului concret-istoric, viziunii 
filozofice asupra lumii si opţiunilor individuale proprii 
fiecărui ginditor. Diversitatea personalităţilor creatoare 
se accentuează, nu însă prin atomizări, care să ducă la 
înstrăinarea fiecărui exeget de ceilalţi sau în care fiecare 
observaţie a cuiva să rămînă neutră în raport cu celelalte 
idei ale sale. 

Organizarea ñi este întotdeauna proprie organismului, 
spre a-i releva organicitatea, la nivelul vieţii şi al gin- 
dirii, al individului si al societăţii. Orinduirea socialistă 
sugerează cu deosebire, lingvistic şi existenţial, o anu- 
mită rînduială, întocmire, aşezare, grupare, organizare a 
respectivei societăţi. Socialismul isi inmulteste neconte- 
nit „rimele“ interioare, în virtutea unei stabile şi suple 
armonizări a diferitelor sale subansambluri, şi astfel dă 
un impuls obiectiv suplimentar pornirilor teoretice siste- 
matizatoare, subiective si individuale, Orinduirea socialis- 
tă favorizează, cu alte cuvinte, la modul optim ceea ce 
germenii numesc „das Systemdenken“ sau „die Systemdia- 
lektik“, în toate domeniile de cercetare. 

Consider, în consecinţă, posibilă si necesară apariţia, 
pe temeiul analizelor minufioase, a cit mai multe sin- 
teze marxiste, personale şi riguroase, stringente si cu 
deschideri largi; elaborarea cît mai multor tratate ori- 
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ginale si cuprinzätoare, in care omul sä se descopere 
în complexitatea forțelor sale esenţiale, in totalitatea 
näzuintelor sale formative şi transformatoare. 

Dogmele au căutat să exproprieze în interesul lor 
ideea de sistem; gîndirea liberă şi suplă îşi descoperă 
însă în această idee un corelat al ei firesc. 


V 


Mi-am märturisit aderenta pentru o „filozofie a artei“, 
situatä in prelungirea zonelor de interferentä a unei 
speculative „filozofii a frumosului“ şi a unei pozitive 
„ştiinţei a artei“. Am căutat, să-mi justific apoi preferința 
pentru metodologia filozofică marxistă, ştiinţifică în chiar 
substanța ei şi beneficiind de aportul celor mai variate 
metode ştiinţifice. Am mai rămas dator cu explicarea 
opțiunii mele pentru obiectul artistic. 

Se cuvin remarcate mișcările în sens opus ale laturi- 
lor amintitei corelaţii. Căci dacă, la un pol al definiţiei 
À preconizate, metodologia filozofică presupune un gest de 
lărgire în raport cu majoritatea demersurilor curente, la 
celălalt pol al ei, centrarea pe obiectul de artă echiva- 
lează, dimpotrivă, cu o propunere de îngustare a discu- 
tiilor posibile. 

Nutresc speranţa că, prin unirea acestor porniri contra- 
dictorii se poate aproxima o echitabilă măsură. Am im- 
presia că tocmai această soluţie antinomic-unitară ne-au 
inidieat-o întemeietorii gîndirii marxiste, reinnodind într-o 
supremă unitate dialectică hegeliană (eliberată de idealism) 
si materialismul feuerbachian (eliberat de metafizică) — 
adică o metodă „largă“ si un obiect „exact“, Într-un plan 
general, marxismul a moştenit şi dialectica „subiectivă“ 
si materialismul „obiectiv“, printre meritele sale istorice 
înscriindu-se sinteza lor calitativ nouă; de ce n-ar bene- 
ficia şi esteticianul marxist de această capacitate sinteti- 
zatoare?! 

Am indicat anterior „lărgimea“ preconizată; acum a$ 
detalia pornirea inversă, „limitativă“, care se poate exer- 
cita în două direcţii, ambele disociind „arta“ de „frumos“, 
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ginale si cuprinzätoare, in care omul sä se descopere 
în complexitatea forțelor sale esenţiale, in totalitatea 
näzuintelor sale formative și transformatoare. 

Dogmele au căutat să exproprieze în interesul lor 
ideea de sistem; gindirea liberă şi suplă igi descoperă 
însă în această idee un corelat al ei firesc. 


V 


Mi-am märturisit aderenta pentru o „filozofie a artei“, 
situatä in prelungirea zonelor de interferentä a unei 
speculative „filozofii a frumosului“ si a unei pozitive 
„ştiinţei a artei“. Am căutat să-mi justific apoi preferința 
pentru metodologia filozofică marxistă, științifică in chiar 
substanța ei şi beneficiind de aportul celor mai variate 
metode științifice. Am mai rămas dator cu explicarea 
opțiunii mele pentru obiectul artistic. 

Se cuvin remarcate mişcările în sens opus ale laturi- 
lor amintitei corelaţii. Căci dacă, la un pol al definiţiei 
preconizate, metodologia filozofică presupune un gest de 
lărgire în raport cu majoritatea demersurilor curente, la 
celălalt pol al ei, centrarea pe obiectul de artă echiva- 
lează, dimpotrivă, cu o propunere de îngustare a discu- 
tiilor posibile. 

Nutresc speranţa că, prin unirea acestor porniri contra- 
dictorii se poate aproxima o echitabilă măsură. Am im- 
presia că tocmai această soluţie antinomic-unitară ne-au 
inidicat-o întemeietorii gîndirii marxiste, reînnodind într-o 
supremă unitate dialectică hegeliană (eliberată de idealism) 
și materialismul feuerbachian (eliberat de metafizică) — 
adică o metodă „largă“ si un obiect „exact“, Într-un plan 
general, marxismul a moştenit și dialectica „subiectivă“ 
și materialismul „obiectiv“, printre meritele sale istorice 
înscriindu-se sinteza lor calitativ nouă; de ce n-ar bene- 
ficia și esteticianul marxist de această capacitate sinteti- 
zatoare?| 

Am indicat anterior „lărgimea“ preconizată; acum as 
detalia pornirea inversă, „limitativă“, care se poate exer- 
cita în două direcţii, ambele disociind „arta“ de „frumos“, 
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de un frumos natural preexistent si de un frumos extra- 
artistic creat de om. 

Şi atunci cind indică valența estetică a fenomenelor 
reale, din ordinea naturală sau socială, si atunci cînd de- 
semnează calitatea estetică a obiectelor utilitare, făurite 
pe cale industrială — conceptul de frumos s-a păstrat 
cel mai controversat concept al esteticii, folosit în ne- 
numărate acceptiuni, extins sau restrins, adulat sau pro- 
hibit. Fără a încerca acum explicarea acestei infuzii de 
ceață sau chiar de negură mistică mai cu seamă in teoriile 
asupra frumosului, mă limitez la recunoaşterea unui evi- 
dent spor de limpezime în cazul artei, fenomen mai limi- 
tat şi ca atare mai clar delimitabil. Nu trec cu vederea 
înmulţirea, în deceniile din urmă, a unor chinuitoare in- 
certitudini cu privire la unicitatea şi unitatea artei ca 
specific produs uman. Nicicînd însă aceste dubii — ex- 
presii ale unor sociologic localizabile momente de criză 
— nu au atins densitatea penumbrelor şi umbrelor spe- 
culatiei despre frumos. Neclaritatea delimitării artei este 
accidentală; imprecizia definirii frumosului a fost mai 
întotdeauna (şi încă motivat) atributalä. 

Aceasta fiind situația, numeroase „filozofii ale frumo- 
sului* au eșuat, prin extensiunea metodologiei şi a obi- 
ectului, in speculativism, irationalism, mistică — pe cit 
de categoric pe atît de unilateral contracarate de către 
pragmaticele „ştiinţe ale artei“, în ambele planuri restric- 
tive. 

Raționamentul de mai sus pare să ascundă o inad- 
vertentä, întrucît invinuieste de speculativism orientările 
interesate de „frumosul natural“, neaplecate doar asupra 
artei ci şi asupra legăturilor ei cu viata. 

Să-mi precizez observaţia cit mai exact cu putinţă. 
Esteticienii materialişti sau ,,realisti* au fost permanent 
preocupaţi de legăturile artei cu viața. În prim planul 
acestei raportări era adusă de obicei nu problema abstractă 
a frumosului, ci problema concretă a artei, respectiv con- 
cretele ei relații cu o concretă realitate naturală şi socială. 
Relevantä in acest sens rämine polemica lui Cernisevski 
împotriva lui Hegel si Vischer, polemică mutind centrul 
discuţiei dinspre frumos spre artă, anume în folosul ma- 
terialismului filozofic. Şi invers, este adevărat că este- 
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tica idealistä germanä a accentuat „frumosul natural“ 
uneori pentru a-i nega existenfa si intotdeauna pentru 
a-i estompa insemnätatea in raport cu „frumosul artistic“ 
— dar, chiar astfel stind lucrurile, problema a fost supra- 
licitată de această estetică, anume într-un mod spiritua- 
list, pinä la irafionalism. 

Conchid, in linii sumare, cä materialismul a urmärit 
„relaţiile estetice ale artei cu realitatea“, pe cîtă vreme 
frumosul (cel artistic şi, în subsidiar, cel natural) i-a 
obsedat de regulă pe idealisti. Remarc, mai departe, că 
tentativele definirii frumosului au rămas nu intimplätor 
deficitare (nu doar din cauza subiectivismului abordării 
sale, ci si a ,,impotrivirii* obiectului fata de aceasta deli- 
mitare a lui), cu deosebire neconcludente in cazul. „fru- 
mosului natural“. 

Această din urmă nereușită se explică, între altele, prin 
aceea că natura, societatea, omul real nu au, în existenţa 
lor materială, vreo finalitate estetică. Acesta a şi fost 
motivul pentru care „estetizarea“ lor a pornit deseori de 
la presupunerea tipic idealistă, potrivit căreia ele ar fi 
fost creaţia unui demiurg, asemenea unor veritabile „opere 
de artă“; ceea ce, să recunoaştem, ne întoarce, printr-o 
optică răstumată, teleologică sau teologică, la caracte- 
risticile spiritual-derivate ale artei (dintr-un act crea- 
tor) şi anulează, chiar dacă iluzoriu, distincţia dintre îru- 
musetea naturală si cea artistică. 

Dimpotrivă, gînditorul materialist păstrează relativ stabilă 
această distincţie. Pentru el arta este produsul unui crea- 
tor, ce-și obiectiveazä subiectul într-o „operă“ individuatä, 
finită si social finalizabilä. O existenţă efectiv preexisten- 
tă si de nimeni „creată“, nu poate fi artistică. În ce fel 
poate fi ea totuși estetică? — rămîne o întrebare deschisă, 
pentru moment. Limpede mi se pare însă de peacum faptul 
că, în măsura în care s-a specializat şi concentrat în ex- 
Primarea valenfelor estetice arta permite implicit defi- 
nirea mai clarä a propiei sale frumuseti (recunoscind-o 
chiar derivatä din realitäti preexistente, intre determinä- 
rile cărora nu le vom nesocoti pe cele estetice). 

Cu alte cuvinte, ca nucleu specializat al frumuseţii de 
pretutindeni, arta s-a constituit din zonele si după pro- 
cesele nespecializate sub raport estetic — dar a ajuns, 
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tocmai gratie finalitäfii ei determinant estetice, modelul 
concentrat prin care se pot lämuri si implicatiile estetice 
ale acestor teritorii extra- sau pre-artistice. 

Analiza logicä va porni deci adesea pe un drum opus 
celui istoric, de pildä de la artele plastice profesionalizate 
inapoi cätre valorile plastice prezente in meserii anteri- 
oare si exterioare lor. Numai că nu ne putem încrede 
excesiv nici în eficiența unor atari porniri retrospective 
(de la „concentrat“ spre temeiurile lui „diluate“), de 
vreme ce nici natura estetic-preartisticä si nici activităţile 
umane estetic-extraartistice nu pot fi socotite treptele 
aceleiaşi scări estetice. Acest lucru ar fi posibil dacă viaţa 
şi munca omului s-ar măsura prin gradul lor de „frumu- 
sete“. Asa se întîmplă doar în cazul celui hotărit să 
„estetizeze“ întregul univers, celui inclinat să dispretuiascä 
toate componentele „inferioare“ din punct de vedere es- 
tetic ale acestuia, cu excepţia artei. Situatiile reale nu 
justifică însă absolutizarea frumuseţii, pentru că, deşi ele 
o conţin ca pe un posibil și variabil coeficient, o şi implică 
într-o existenţă sau într-o finalizare de o cu totul altă 
substanţă decit cea estetică. 

De fapt, chiar atunci cînd le recunoaştem ca „frumoase“, 
realitățile naturale ori sociale dispun de această calitate a 
lor între multe alte calităţi și mai ales subordonat unei 
existente anorganice, organice, social-istorice calitativ 
deosebite de ea. Această stare o regăsim, oarecum asemă- 
nător, în activităţile, relaţiile şi obiectivările umane extra- 
artistice, care pot fi şi ele colorate estetic, într-o mai mare 
sau mai mică măsură, dar frumuseţea cărora va fi din 
nou implicată în dominante practice, utilitare, funcționale. 
O dovadă concludentă în acest sens ne furnizează aria 
„esteticii industriale“, mult lărgite şi asiduu cercetate în 
ultimul timp. Căci dacă „estetica artei“ are două compo- 
nente principial suprapuse si consubstantiale, „arta“ fiind 
de fapt domeniul prin excelenţă „estetic“, constituit întru 
satisfacerea pornirilor si nevoilor estetice — „estetica in- 
dustrială“ poate fi cu adevărat „estetică“ numai după ce a 
reușit să fie precumpănitor „industrială“. Frumuseţea artei 
îşi este sieși scop si justificare, frumuseţea produsului 
îndustrial se păstrează în schimb ajutătoare, secundară, 
subsidiară si în acest sens „neliberă“ (nemaivorbind de 
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raportul cantitativ diferit si generator de mutatii cali- 
tative dintre componentele obiective si subiective, mate- 
riale si spirituale, seriate gi individuale, in cazul produ- 
sului industrial raportat la cel artistic). 

Or, aceste deosebiri de fond fac extrem de dificilä, dacä 
nu chiar imposibilä, cercetarea metodologic unificatä si 
uniformizatä a frumosului artistic si a frumosului extra- 
artistic (din naturä, societate, muncä si relatii interumane.) 
Nu mă îndoiesc de insemnätatea domeniilor din urmă 
pentru o gîndire estetică neizolată de realitate și de multi- 
tudinea fonmelor de activitate si convietuire socială, în- 
semnătate mult accentuată atît de condiţiile progresului 
tehnico-industrial contemporan cit, mai cu seamă, de 
condiţiile democratismului socialist. Îndoiala mea priveşte 
doar posibilitatea si utilitatea încercării de a bolti deasupra 
tuturor acestor necesare cercetări cupola aceleiaşi „teorii 
a frumosului“, Căci „legile frumosului“ le va putea des- 
coperi în fiecare ramură industrială doar specialistul 
acestui domeniu, cunoscător al cerinţelor lui tehnologice 
particulare. Şi cîte adevănuri estetice generale, comune 
şi artelor, s-ar putea enunta despre atitea: tehnologii dife- 
rite?! Mai inteleaptä pare, în stadiul actual incipient al 
investigării produselor industriale din punct de vedere 
estetic, constituirea celor mai diverse „ştiinţe ale frumo- 
sului“, intim familiarizate cu statutul economic, tehnic, 
functional si de desfacere a cîte unei tipologii industriale. 
Cînd anume se va naște însă din cunoștințele diversificate 
o unitară „filozofie a frumosului“, incluzind si semnal- 
mentele frumuseții artistice, preponderent spirituale si 
de o cu totul altă utilitate, convenţională, mediată, spiri- 
tualizatä. Si, în genere, se va putea oare vreodată obţine 
această unică si totuși suficient de suplă „estetică“ a 
tuturor manifestărilor frumoase? Iată întrebări la care un 
răspuns definitiv ar fi prematur. Pot doar să subliniez, 
în stadiul actual, deosebirea esenţială dintre „estetica 
artei“ gi „estetica domeniilor extraartistice“, şi să mă 
declar, personal, estetician al artei, domic a se consacra 
acestui tradițional obiect, 

Cu toate că — în lumina unor situaţii contradictorii, 
necesitind investigaţii dialectice — voi fi nevoit imediat 


să recunosc caracterul în bună măsură netraditional al 
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chiar obiectului in cauzä. Estetica s-a limitat cindva la 
doar citeva arte „superioare“, permifindu-si doar rareori 
incursiuni în zonele „de graniță“ dintre spiritualitate și 
activitatea materială. Cultura s-a îmbogăţit însă treptat 
cu teritorii noi, pe cit de inedite pe atit de eficiente, teri- 
torii accentuat tehnicizate şi implicate totodată în dina- 
mice ansambluri sociale. S-au înmulţit, alături de artele 
milenare şi împletite cu ele, o serie de arte anterior nebă- 
nuite, emanatii culturale autentice ale contemporaneitätii 
sau surogate ale acestora. Esteticienii s-au văzut astfel 
obligați să-şi lărgească şi ei aria investigaţiilor. Ei şi-au 
îndreptat de pildă atenţia spre modificările survenite, dato- 
rita canalelor „mass-media“, în producerea şi în recepta- 
rea culturii artistice mai vechi si mai noi. Dacă ar renunţa 
la studiul formelor culturale „de masă“ şi „pentru mase“, 
esteticienii s-ar condamna la o poziţie periferic-,elitarä®. 
Ei nu procedează însă astfel, dovadă dezbaterile cu privire 
la posibilitățile estetice enorme şi realizările artistice 
uneori încă restrînse ale activităţilor informaţionale şi 
formative prin televiziune, radio, film etc. 

Dacă însă criteriile artei ni s-au părut relativ limpezi 
pe baza unui cerc limitat şi stabil de fenomene culturale, 
delimitarea acestor criterii a devenit azi mult mai com- 
plicată. Mă rezum doar la punctarea cîtorva exemple. 
Primul ar fi chiar raportul, de o foarte complexă dinamică, 
dintre formele de artă tradiţionale (de tip „muzeal“, „de 
cameră“ sau solicitind o receptare precumpănitor indivi- 
duală) şi cultura de masă propriu-zisă, orientată către co- 
lectivitäti mari, un raport in care laturile se influenteazä 
reciproc, dar în care pot apärea si faze de inegalä dezvol- 
tare cantitativä si calitativä. Al doilea caz, in parte 
suprapus celui dintii, este mult dezbätuta relatie dintre 
„civilizația imaginii“ şi „civilizaţia cuvîntului“; se remarcă 
ponderea crescindä a vizualitätii printre formele de co- 
municare contemporane, insä aceste chiar receptäri vizuale 
in aparentä foarte directe au adesea o structurä nu mai 
putin mediatä si conventionalä decit cartea. In al treilea 
rind, ne putem — concluziv — interoga asupra efectelor 
reproducerii tehnice faţă de chiar formele clasice ale artei, 
ca şi asupra înnoirilor rezultate din tehnicizarea substan- 
tialä a unor forme artistice recente. Căci dacă uneori re- 
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producerea urmeazä actului creator, alteori ea ii este im- 
plicată, de unde rezultă o complicată modificare a „pro- 
gresului“ artistic: unele tehnici materiale noi renasc si 
îmbătrinesc într-un mult mai scurt răstimp decit temeiu- 
rile tehnice ale artelor milenare, si acest progres tehnic 
vertiginos duce adesca la înlocuirea succesivă, pe seg- 
mente mai scurte, a manifestărilor artistice contemporane, 
transformind „ultimul cuvînt“ peste noapte în „material 
de arhivă“ (cinematografic, de pildă, revăzut de noi cu 
interes, dar si cu înţelegerea perisabilitätii sale în privinţa 
mijloacelor folosite si în raport cu cele mai recente perfec- 
tionäri tehnice ale ei). 

Nici certitudinile anterior enuntate_cu privire la un 
obiect artistic relativ circumscris nu se dovedesc ca atare 
a fi de tot certe. Ceea ce obligä la refacerea permanentä 
a unor punti de legäturä intre artä si viatä, sau intre artä 
si alte produse „frumoase“ (inclusiv cele transferate in 
competența unor specialişti din industrie), sau între artă 
şi coeficientul estetic al relaţiilor interumane (al timpului 
liber, al „plăcerilor spectaculare“ cotidiene, al unei exis- 
tente umane treptat eliberate de povara banalitätii), sau 
dintre artele de mult incluse în clasificările estetice şi cele 
care îşi aşteaptă locul corespunzător în sistematizările 
adecvate secolului nostru. 

Recunoscîndu-se filozofică, o estetică nu va putea deci 
eluda din dezbatere nici străvechiul concept al frumosu- 
lui și — devreme ce îşi declară opoziţia fata de spiritua- 
lism si purism — nici manifestärile frumosului pre- si 
extra-artistic. De unde si nevoia mlädierii concluziilor pre- 
cedente: specialistul artei va invoca ajutätor, in cercetä- 
rile lui, şi domeniile complexe si speciale ale „esteticilor 
industriale“ si ale „esteticilor vieţii cotidiene“ ete. — 
tocmai spre a putea integra arta într-o cit mai convingă- 
toare perspectivă “filozofică! 


VI 
N Am enumerat, presupun, suficiente angumente in spri- 
pinul, identității posibile dintre „estetică“ si „filozofia 
artei“, identitate cu o considerabilă istorie şi pe deplin 
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fructuoasă gi în viitor, Într-un secol atit de diversificat 
ca al nostru, pot coexista liber numeroase modalităţi de 
investigare a aceluiaşi obiect — mai ales dacă ultimul 
se dovedeşte a nu fi totdeauna același, ci la rîndul său 
fluctuant, ramificat si interpretabil. Îmi închei argumen- 
tatia printr-un ultim considerent, fidel aceleiași anti- 
nomie-unitare porniri restrictive si amplificatoare. 

Premisele, multe la număr, au generat în estetica recen- 
tă efecte multe. S-a ajuns la o puzderie aproape de 
necuprins a problemelor analizate. Imbogätirea în detaliu 
e însă adesea concomitentă sărăcirii în ansamblu. Or, cum 
am spus, de multe ori esteticianul — cel de tip filozofic 
totdeauna — a fost fascinat de viziunea totală. Ceea ce 
practic a însemnat predilectia lui pentru enunfuri multe 
cu privire la doar cîteva probleme! 

Această cale, repet, nu e singura posibilă; în ultimul 
timp e chiar mai rar frecventată; poate tocmai de aceea 
ar merita reabilitată. 

Benedetto Croce era convins de necesitatea reductiei 
esteticii, după o perioadă a ei excesiv de stufoasă, la citeva 
interogatii esenţiale — o poziţie în principiu acceptabilă 
indiferent de aplicarea ulterioară, uneori inacceptabilă, a 
acestei reductii. La începutul secolului, ea se opunea unor 
incilcite metafizici. Astăzi, ea se cuvine, cred, reactualizatä 
vizavi de metafizicile pe mai departe virulente si de „fizi- 
cile“ pozitiviste, nu odată intercorelate şi incetosind 
laolaltă orizontul estetic. 

În lumina proverbului, doresc reintilnirea esteticianului, 
dincolo de copaci, cu pădurea, „Pădurea“, în cazul de faţă 
arta în integralitatea ei, bogată în specii, este organic 
absorbită într-un mai amplu peisaj, dar si suficient de 
lămurit delimitată de alte zone ale acestuia. 

Problema centrală a esteticii filozofice s-ar reduce, în 
consecință, la surprinderea esenței artei, definibilä într-un 
dublu raport, generalizator fatä de variantele ei läuntrice 
si particularizator față de variațiile mediului ei exterior. 


„Filozofia artei“ ar căuta răspunsul la o unică întrebare, : 


respectiv la cîteva întrebări gravitind în jurul unui unic 
nucleu: ce este arta? care e natura, substanţa, specificul 
ci? care — locul ei în realitate, în diverse epoci sau socie- 
tati? în ce angrenaje istorice este ea implicată? cum se 
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raporteazä fatä de alte forte umane esentiale, infra- si 
supra-structurale? cum se constituie şi cum acţionează 
textura ei in contextul economic, ştiinţific, tehnic, politic. 
etic, filozofic? 

Mediul real și ideal, individual şi social al artei și, 
spinozian vorbind, substanţa, atributele, modalitățile ei 
specifice: iată nucleul milenar al esteticii filozofice! Nu 
încape îndoială că pentru fixarea lui se cer invocate multe 
concepte, raționamente si demonstraţii ajutătoare. Dar ele 
se pot toate subsuma acestui nucleu. Căci, în ciuda nenu- 
măratelor nedumeriri apărute pe parcurs, s-a păstrat o 
Primă și ultimă obsesie a esteticianului, de la care a pornit 
în timpurile vechi și la care a ajuns în cele contemporane, 
un laitmotiv teoretic reîntruchipat mereu potrivit statutu- 
lui fiecărui nou secol, cea mai simplă şi cea mai complicată 
dintre posibilele lui interogatii: ce este arta? 
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CRITERIU SI METODA 


lon Pascadi 


Abordarea fenomenului artistic atit in procesul creatiei 
cit si in cel al receptärii se lasä greu supusä unor reguli 
sau canoane tocmai pentru cà prin natura sa arta este 
prima care nu le respectä. Nu existä un manual care sä 
prescrie metodele dupä care arta ar putea fi produsä si 
nici un retetar ‘de criterii absolute după care ea ar urma 
sa fie judecatä, tocmai pentru cá sintem constienti cit de 
fragil si delicat este obiectul investigatiei noastre si cit 
de miscätor este terenul pe care ne afläm. 

Vremea pe care o träim a cunoscut o nemaiintilnita 
creştere a rolului științei si tehnicii in toate domeniile si 
era firesc ca la un moment dat încercările de a introduce 
o oarecare rigoare, precizie, ordine să pătrundă și în do- 
meniul aparent inexpugnabil al INEFABILULUI artei. 
Numeroase discipline ştiinţifice care obfinuserä remarca- 
bile succese în alte privinţe au încălcat încă din secolul 
trecut teritoriul esteticului şi treptat s-au constituit ramuri 
distincte cum sînt sociologia si psihologia artei, s-au in- 
multit perspectivele de abordare a acesteia, un rol impor- 
tant avîndu-l gnoseologia si axiologia, iar mai recent teoria 
informaţiei, structuralismul şi semiotica s-au considerat 
în drept să-şi anexeze gi întinsa arie a artei. Punctele de 
referință cele mai evidente ni se par conceptele de CRI- 
TERIU şi METODA, care ne pot ajuta să nu amestecăm 
planuri diferite de analiză, deși evident ele nu pot fi 
rupte unul de altul, 
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1. IDEOLOGIA SI CRITERIILE 


Conceptul de CRITERIU in sens de punct de vedere, 
normă, principiu în virtutea căruia se face o clasificare, 
o apreciere, o definire fine în cazul nostru în mod evident 
de o anumită orientare estetică, filozofică, deci are o 
coloratură ideologică si implicaţii destul de net conturate, 
exprimind o opțiune axiologică anumită. Estetica marxistă 
are astfel ca punct de pornire principiile ce decurg din 
materialismul dialectic și istoric și ca atare printre cri- 
teriile fundamentale pe care le presupune se numără 
determinismul, socialitatea, perspectiva istorică, umanis- 
mul socialist. 

Criteriile intrinsece dezvoltării fenomenului artistic şi 
pe baza cărora îl valorizăm decurg pe de o parte din aceste 
criterii general-filozofice şi estetice, pe de alta din spe- 
cificul artei însăşi. Astfel, criteriul determinismului social 
al artei implică analiza originii şi evoluţiei acesteia prin 
prizma rolului hotäritor al condiţiilor social-materiale si 
spirituale — chiar dacă nici totalitatea lor nu va epuiza 
explicaţia apariției unui unicat artistic 'anumit. 

Socialitatea ca un criteriu presupune analiza atît a po- 
zitiei sociale pe care arta o exprimă, cît si a complexităţii 
de factori care îi determină caracterul popular, succesul 
sau insuccesul, specificul national, aspiraţia către univer- 
salitate, măsura în care joacă un rol spiritual în formarea 
constiintelor, în educarea sensibilităţii estetice. Perspectiva 
istorică propusă de asemenea de marxism presupune vizi- 
unea dinamică a evoluţiei artei, legătura acestei evoluţii 
cu ansamblul social, chiar dacă aici cum arată cunoscuta 
lege a dezvoltării inegale a artei nu se poate stabili un 
paralelism între domenii. Criteriile acestea nu sînt fără 
legătură cu arta cum consideră partizanii estetismului 
pentru că arta ca fenomen social este autonomă si etero- 
nomă in acelaşi timp, iar faptul că are o relativă inde- 
pendenfä nu o sustrage determinismului social sau influ- 
enfei contextului, 

Estetica existentialistä implică o viziune care exacer- 
bează libertatea de a alege în afara necesităţii sociale, 
structuralismul obiectualizează lucrurile judecind formele 
independent de conţinutul lor, neotomismul postulează 
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un prineipiu transcendental, psihanaliza explicä totul, por- 
nind de la un libido abstract, extern şi etern, s.a.m.d. In 
fiecare dintre aceste cazuri — prezentate evident schematic 
— a intervenit explicit CONCEPTIA DESPRE LUME care 
a fixat criteriile de judecatä si prin aceasta s-a afirmat 
o anumită poziţie socială, dar în acelaşi timp s-au născut 
şi perspective metodologice care în parte s-au dovedit 
fertile şi pot fi integrate într-o altă viziune despre lume. 

Din totdeauna stabilirea criteriilor de valorizare a re- 
prezentat o problemă dificilă şi nu puţine au fost absolu- 
tizările sau dimpotrivă poziţiile sceptice, relativiste în 
această privință. Pornind de la orientarea filozofică, dar 
şi de la diferite concepţii politice sau etice, judecätile de 
valoare asupra uneia si aceleiași opere au fost nu odată 
diferite, ceea ce a întreținut prejudecata după care în 
acest domeniu subiectivismul şi voluntarismul au cuvintul 
hotäritor. 

Axiologia marxistä incä in proces de constituire ca 
disciplinä riguroasä in cadrul de ansamblu al conceptiei 
materialist-dialectice si istorice despre lume a fost pe 
nedrept neglijatä din cauza unor intelegeri simpliste, dog- 
matice, astfel incit stabilirea criteriilor de valorizare a 
rämas in bunä mäsurä apanajul unor teorii idealiste de 
diferite nuante. In ce ne priveste nu intentionäm sà dis- 
cutäm despre sistemul complex al criteriilor de valorificare, 
ci sä ne oprim doar asupra unuia dintre ele — UMA- 
NISMUL SOCIALIST — care ni se pare esential in an- 
samblul criteriilor generale de apreciere a valorilor artei 
pentru a trece apoi la cele ce-i sint proprii doar ei. 

Premiza de la care pornim este aceea cä valorile estetice 
nu sint un dat, ci ele reprezintä o rezultantä a interac- 
tiunii dintre obiect si subiect si că produsul rezultat prin 
creație trebuie considerat o „realitate construită“, cu o 
obiectivitate şi legi proprii. Fiind create de om şi pentru 
om, ele nu există decit în, prin și pentru societate, iar cri- 
teriile după care ele pot fi distinse, selectate, ierarhizate 
nu pot funcţiona decit în perspectiva umană. 

Evident procesul constituirii criteriilor de valorizare 
este complex; perspectiva umană presupune în primul 
rind epoca, orinduirea, clasa sau grupul social din care 
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indivizii fac parte, dar ca presupune gi tradiţiile nationale 
sau universale, legile specifice ale artei, ale ramurilor, 
genurilor, eurentelor, natura individualä a valorii estetice 
respective şi — ultima dar nu cea din urmă — personali- 
tatea celui care valorizează. 

Este posibilă ieşirea din acest häfig de determinări, con- 
ditionäri şi implicaţii? În perspectivă marxistă da, 
pentru că materialismul dialectic şi istoric presupune o 
viziune multilaterală, complexă, nu fără a preciza că în 
ultimă instanță legile progresului social sint cele care 
reglează opţiunile juste și conferă „obiectivitate“ valorilor 
culturii în genere, ale artei în special. A rămîne însă la 
această ultimă instanță este după cum vom vedea insu- 
ficient si abordarea metodologică complexă pe care o 
propunem încearcă să evite limitele inevitabile ale unor 
perspective parţiale. Deocamdată să reținem că obiectul 
asupra căruia ne îndreptăm atenţia este el însuși o sinteză 
de valori (în sensul că opera cuprinde topite în imagine 
valori de diferite tipuri) ceea ce permite atit aplicarea 
unor criterii generale cît şi folosirea unor metodologii 
atit de diferite (în sensul acesta vom fi obligaţi după cum 
am mai spus să analizăm atit limbajul tradițional al es- 
teticii cît si cel ce o transcende apartinind unor perspective 
extraestetice sau cel ce priveşte analiza operei însăși). 

Umanismul este în fiecare caz cel care modulează cele- 
lalte tipuri de criterii în cadrul sistemului de valorizare 
pentru că în ultimă instanţă pentru noi toate valorile 
trimit la om (vom vorbi astfel de sensuri umane, limbaje 
ce servesc comunicării între oameni, structuri antistice 
create de om, funcţii pentru om şi interese ale acestuia). 

Analiza felului în care umanismul socialist acţionează 
ca un criteriu de valorizare a artei trebuie făcută atit 
diacronic, procesual, cît si sincronic. Atitudinea noastră 
faţă de moştenirea artistică are la bază în primul rind cri- 
teriul umanismului, al măsurii în care o valoare sau alta, 
produsă într-o epocă, a servit sau nu progresul social, s-a 
înscris sau nu într-o anumită „serie artistică“, a creat un 
limbaj artistic nou sau a răspuns anumitor interese, dar 
de care se deosebeşte uneori fundamental în ceea ce îi 
este sincron pe glob în ansamblul artei universale. Succinta 
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analiză a unuia dintre criteriile fundamentale propuse de 
marxism in valorificarea artei arată cu, limpezime rolul 
de modelator si integrator sintetic al axiologicului ca şi 
necesitatea distinctiei dintre eriteriu şi metodă. 

Există apoi criterii mai putin generale, adecvate speci- 
ficului limbajului artistic si a căror opțiune ideologică este 
mai puţin evidentă — fără însă ca prin aceasta ele să 
devină „neutre“, indiferente din punct de vedere axiologic, 
astfel încît ele să nu oblige la delimitări si nuantäri. 
Astfel de criterii sînt cele care privesc transfigurarea ar- 
tistică a realităţii, corespondenţa între intenţii — realizare 
şi efect, unitatea dintre esenţă și structură, conţinut 5i 
formä, expresivitatea limbajului folosit în slujba unui 
mesaj, unitatea compozitionalä si stilistică, îmbinarea 
dintre structură si funcţia care o îndeplineşte opera, plä- 
cerea estetică şi interesul pe care-l stirneste, pornind de 
la sensurile pe care le transmite etc. 

Aceste criterii sînt după cum vom vedea indisolubil 
legate de cele general-estetice, pentru că ele sînt cele care 
precizeazä care este acea realitate, ce anume determina 
intentiile si conditioneazä efectele, care este sensul mesa- 
jului transmis si functia jucatä de opera, cäror interese 
le răspunde ş.a.m.d. Se poate observa că această determi- 
nare nu este totală si mecanică si că există un teritoriu — 
esenţial pentru artă — in care intervine in mod hotäritor 
personalitatea creatonului, talentul sau geniul său, pentru 
că singure intenţiile nu asigură realizarea, după cum func- 
tia sau interesul nu garantează valoarea operei. 

Criteriile generale trebuie deci completate cu cele 
specific artistice pentru o valorizare corectă iar la aceste 
criterii se adaugă cele tipologice ce disting speciile, ge- 
nurile sau ramurile artistice între ele, caracterizează sti- 
lurile sau curentele, delimitează tendințele între ele. 
Valorizarea artei în perspectiva marxismului obligă tocmai 
la această adecvare a generalului la specitic, iar metodele 
diverse de analiză se subordoneazä acestei viziuni com- 
plexe, 

Pe planul criteriilor deci dialogul esteticii marxiste cu 
alte orientări presupune o atitudine critică, discernämint, 
ceea ce nu înseamnă nici preluare, dar nici negare în bloc. 
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2, SINTEZA METODOLOGICA ȘI CONCEPTELE EI 
OPERAȚIONALE 


Conceptul de METODĂ în sens de mod, procedeu, sis- 
tem motional folosit pentru studierea sau realizarea unui 
lucru, pentru atingerea unui tel, tine în cazul nostru de 
felul în care este abordată studierea operei de artă, de 
mijloacele şi tehnicile folosite în acest scop, ceea ce nu 
înseamnă absența unei concepţii despre lume, dar o implica 
indirect. Vrem să spunem de pildă că metoda structurală 
poate fi utilizată foarte bine fără a presupune neapărat 
consecinţele ideologice antiumaniste ale unor anumite 
orientări ale structuralismului, că teoria informaţiei sau 
semiotica sînt extrem de utile metodologic, dacă sintem 
conştienţi de virtuțile, dar si de limitele lor, metodele, 
tehnicile sociologice nu sînt neapărat legate de curentul 
sociologic în cadrul căruia au apărut. 

Înseamnă că metoda de abordare nu are caracter nor- 
mativ şi implicit prin aceasta nu reprezintă şi o opțiune 
axiologică, respectiv metodologică? În principiu nu, în 
sensul că in mod IDEAL valorizarea nu se face cu aju- 
torul metodei care tinde către maximumul de obiectivitate 
și detasare posibilă. Cele care intervin în valorizare sînt 
criteriile care călăuzesc o metodă sau alta, principiile în 
virtutea cărora s-a ales o perspectivă metodologică sau alta. 

Fără îndoială lucrurile nu se prezintă în realitate atit 
de tranşant si net delimitate şi trebuie să fim prudenti 
dacă dorim o analiză ştiinţifică, dar în acelaşi timp cre- 
dem că distincţia dintre criteriu şi metodă de analiză 
științifică este cea care permite nu numai ciocnirile ci şi 
interferentele. Pentru a fi mai expliciti vom spune cä 
estetica marxistä, exprimind cu fermitate pozitiile noastre 
ideologice 5i bazindu-se pe criterii dintre cele mai si- 
gure, are capacitatea de a integra critic si folosi in mod 
en or metade aparute a cadrul celor mai diverse orien- 
fost ele sint integrate viziunii noastre filozo- 
PA sad în care vedem integrarea diferitelor nivele 
Pe en să evite ierarhiile nejustificate cit si 
ave smul nediferentiat, Vorbind despre nivelele artei 

m in vedere de fapt planurile de abordare a acesteia 
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si in acest sens infraestetic nu inseamnä inferior ci mai 
aproape de concretefea operei, speciei, genului, echieste- 
tic este analog meditafiei filozofice-estetice tradiționale 
iar metaestetic implică analiza limbajului însuşi. In vi- 
ziunea noastră cele trei nivele nu sint privite separat 
ci în sinteza reali pe care arta o și realizează în fapt, 
fără ca acesta să presupună că metodologic ele n-ar putea 
fi abordate şi independent. În ce priveşte conceptele pe 
care le analizăm sorgintea lor poate fi găsită in unul 
sau altul dintre cele trei nivele, dar în ce ne priveşte 
noi le-am utilizat într-o viziune sintetică. Că lucrul stă 
asa o dovedesc de altfel numeroase exemple: metoda struc- 
turală de pildă a fost creată și folosită atît în economia 
politică a lui Marx, cit si în antropologia culturală anis- 
torică a unui Claude Lévy-Strauss, evident pornindu-se 
de la criterii deosebite, întrucît exprimau concepţii despre 
lume diferite. Teoria informaţiei sau semiotica în sine nu 
au caracter ideologic, de clasă, diferențele apar doar in. clipa 
cînd ele sînt subordonate unei anumite viziuni teoretice 
sau urmăresc o anumită finalitate socială, dar lucrurile 
pot fi distinse, disjunse. 

Nu vrem să dăm conceptului de metodă un sens pur 
tehnic şi deci în afara ideologiilor pentru că metodele nu 
există în stare pură sau sterilă, dar analiza atentă ne ara- 
tă că pe plan metodologic interferentele sînt numeroase. 

Caracterul de filozofie deschisă al marxismului, faptul 
că se întemeiază pe cuceririle ştiinţelor naturii şi socie- 
tatii, viziunea creatoare pe care o presupune explică de- 
altfel si prestigiul său teoretic, superioritatea sa, faptul 
că numeroşi savanţi nemarxisti sau chiar filozoti cu o 
orientare evident străină marxismului preiau — e drept 
parțial, uneori denaturindu-le — teze, principii, criterii 
proprii acestuia. Lupta ideologică contemporană este fara 
îndoială complexă și aprecierile trebuie făcute de la caz 
la caz, dar tocmai dialectica acestei infruntäri ne obligă 
să nu confundäm planul criteriilor cu cel metodologic cu 
toate interferentele lor, Să ne oprim acum asupra spe- 
cifioului demersului metodologic pe care-l propunem. Care 
este planul teoretic si rostul acestei perspective noi, alä- 
turi de atitea altele, si în ce sens conceptele cu care 
operează se disting de cele ale esteticii tradiționale? 
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Mstetica (ca de alttel şi critica sau teoria artei) a ope- 
vat dintotdeauna cu asemenea construcţii mintale (ce alt- 
cova sint categoriile el?) lar tendinţele ef moderne se deo- 
sebese nu atit prin orientarea către modelele formale, cit 

vin faptul că avem de-a face cu modele ale unor 
voalitätt estetice fără corespondent direct în realitate (care 
ar Ü corespondentul real al categoriei de sublim sau 
tragic?) eft cu modele formale ale operelor ca atare, sau 
ale speciilor, genurilor, ramurilor artistice pe de o parte, 
ale curentelor si stilurilor pe de alta. Intervenţia apa- 
ratului matematic, a schemelor si formulelor lasă im- 
presia poate a unei îndepărtări de realitate, dar în fapt 
prin metoda sociologică, structurală, teoria informaţiei etc. 
sînt cercetate mai direct obiectele estetice și nu deter- 
minări generale, forme ale esteticului pur (fără să-și dea 
seama estetica clasică, chiar în formele ei materialiste 
prelua, transformind-o, vechea teorie platonică a pes- 
terii). 

Intrucit estetica tradițională a funcționat si continuă 
să funcționeze eficient, problema nu este de a o modi- 
fica, ci de a observa diferența de natură între speculafia 
asupra categoriilor si încercarea nu mai puțin speculativă 
de a construi modele ale operei sau artei însăşi. Frumo- 
sul, sublimul, tragicul, comicul aparțin în acest sens 
mai ales esteticii tradiționale în timp ce sensul, semni- 
ficatia, limbajul, structura, sistemul, norma, codul, mesa- 
jul, funcția, interesul, informația, modelul, plăcerea, pre- 
ferința, succesul etc. ar fi o prelungire a acestora, dar 
aparfinind metodologiei de investigație care iese in parte 
din sfera intrinsecă a esteticii incorporind perspective ex- 
traestetice. 

Planul metaestetic definit ca demers metodologic! s-a 
născut nu întimplător ci cu concursul lang şi binevoitor 


! Acesta este sensul pe care | l-am acordat si în studiile 
noastre anterioare (Vezi de pildă Funcția estetică în volumul 
Literatură în actualitate, Editura Dacia, 1971). Termenul ca atare 
te de largă circulaţie (la fel ca metalogica, metaetica etc.) 
ră la nol a mal fost folosit şi de Mihal Nadin în teza sa de 
doctorat despre Determinări ale artei moderne susţinută la Uni- 
ersitatea din Bucuresti, în 1071, i 
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al descriptiei empirice, al analizei socio-psihologice, inves- 
tigatiei structurale, semiotice gi teoriei informaţiei, fără 
a fi cituşi de putin o reuniune sau o simplă înlocuire 
de termeni ci o sintezä a lor, Abuzul terminologic al celor 
ce utilizeazä aceste instrumente de investigatie metodo- 
logicä nu justificä ironiile adresate in principiu discipli- 
nelor care le patroneazä, iar in ce priveste metaestetica, 
ea nu face decît să supună unui examen aparatul con- 
ceptual elaborat de aceste metodologii, corelindu-l cu no- 
tiunile esteticii tradifionale. Avem de-a face deci cu o 
reflectie teoreticä asupra teoriei — deci cu o metateorie 
— intrucit aparatul conceptual urmeazä sä ofere clari- 
ficärile si ordonärile de care are nevoie, intr-o epocä in 
care nu ducem lipsä de modele notionale. Justificarea 
conceptelor pe care le analizäm aici se va vedea pinä la 
urmä in functia lor operatorie realä in analiza este- 
ticä. 

Acceptia pe care o propunem are in vedere construirea 
unui aparat conceptual care sä permitä analiza stiintificä, 
riguroasä a operei de artä si in acest sens el incearcä sä 
diversifice instrumentul notional utilizat de estetica tra- 
ditionalä pinä acum. Nu este vorba de o simplä inlocuire 
de termeni cum s-au gräbit sä afirme unii adversari ai 
noilor metodologii, spunînd de pildă că prin conceptele 
de mesaj şi limbaj nu se face decit să se înlocuiască 
vechile noţiuni conţinut şi formă pentru că — deşi pot fi 
găsite corespondențe între ele —’primele presupun posi- 
bilitatea formalizării şi cercetării lor mai riguroase. 

Metaestetica venind în continuarea esteticii nu este o 
judecătoare a ei, ci pune pe primul plan realizarea unui 
auxiliar metodologic care să ordoneze, să clarifice şi mai 
ales să întemeieze din punct de vedere ştiinţific jude- 
catile ei, Spre deosebire de ea, demersul nostru, integrind 
acest plan, nu este doar o reflecţie asupra esteticii, a 
limbajul ei ci, după cum am arătat, ea încearcă să se 
apropie si de fenomenul estetic însuşi, nu numai de dis- 
cursul despre el, Ne aflăm astfel si la nivel estetic, ba 
coborim chiar sub el, căutind elementele care-l prefigu- 
rează sau fl determină în infrastructura operei. 

Delimitarea punctului nostru de vedere este în acest 
sens categorică și în raport cu definițiile acelor discipline 
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care incep cu prefixul meta, limitindu-se la un discurs 
despre discurs. lată de pildă in lucre:«a filozofului iu- 
goslav Svetozar. Stojanović, pe baza unei analize cuprin- 
zătoare metaetica este definită drept „acea teorie care 
a) cercetează semnificaţiile și modalităţile de justificare 
a celor mai generali termeni și celor mai generale enun- 
turi de care ne folosim în raporturile normale cu lumea; 
b) evaluează dar nu din punct de vedere moral aceste 
semnificaţii şi modalităţi de justificare şi c) pe această 
bază, excluzind punctul de vedere moral, stabileşte sem- 
nificatii pentru asemenea termeni şi modalităţi de justi- 
ficare a lor si formulează asemenea enunturi si stabileşte 
modalităţi de justificare a lor“?. După cum se poate vedea 
ambițiile teoretice ale metaesteticii — în viziunea pro- 
pusă de noi sînt mult mai mari. În primul rînd că cer- 
cetînd conceptele si judecätile de valoare pe care le per- 
mit asupra fenomenului estetic (în ipostaza de creaţie 
si de receptare) acestea sînt evaluate tocmai din punct 
de vedere al validității lor estetice si nu pur formale, 
logice. F 

Avem în vedere fenomenul. estetic dar sub forma sa 
specializată, concentrată, care este arta nu pentru că am 
nega sau neglija domeniul extraartistic, ci pentru că cel 
dintîi, prin caracterul său de construcție specializată — se 
pretează cu deosebire investigației. Impuritatea mai mare, 
chiar trecerea pe al doilea plan a esteticului în afara artei 
ar fi făcut poate concluziile noastre mai puțin relevante. 
Rămîne însă ca cercetarea viitoare să încerce să aplice 
conceptele propuse de noi si în domeniul esteticului na- 
tural sau social, verificînd aplicabilitatea lor. Se va observa 
deasemeni că în analiza fiecărui concept sînt implicate 
atit creația cît şi receptarea întrucît sensul, limbajul, 
structura, funcția si interesul le presupun pe toate, deşi 
nu e greu de observat că o greutate specifică are feno- 
menul artistic ca atare în primele trei, in timp ce pu- 
blicul, care-l primeşte în conformitate cu anumite inte- 
rese $i asupra căruia are diferite funcţii, joacă rolul de 
Vioara intiia în ultimele două. Și în această privinţă ne 


? Svetozar Stojanovi i ă, i 
z ié, Metaet t orană, Edi- 
tura Științifică, 1971, p. 6, i APR 
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deosebim de metateoriile discutate prin faptul cä rapor- 
tul obiect-subiect se realizeazä aici prin contactul intre 
constructii finalizate in opere si grupe de receptori social- 
mente constituite, astfel cà perspectiva axiologicä apare 
in mod obligatoriu. 

Punctul de vedere estetic nu este aici exclus ci inclus, 
astfel incit, desi ne afläm pe planul metodologic, colora- 
tura axiologicä specific’ domeniului nu lipseste. Justifi- 
carea termenilor pe care-i introducem nu este astfel cäu- 
tatä doar din punct de vedere al validitätii logice (desi 
o asemenea perspectivä nu lipseste) ci in acelasi timp din 
punctul de vedere al mäsurii in care se adecveazä este- 
ticului. Pașii înainte față de metodologiile din care sint 
uneori extrasi (structurală, sociologică, informaţională etc.) 
îi considerăm a fi tocmai adaptarea lor la domeniu şi nu 
simplul transfer notional. 

Färä indoialä existä si unele apropieri care pot fi con- 
statate intre metaesteticä (asa cum o concepem noi) si 
metateoriile citate, in sensul cä ea urmäreste de aseme- 
nea o ordonare si sistematizare a propriului säu limbaj, 
dar repetäm, analiza nu se opreste asupra disciplinei es- 
tetice ca expresie sinteticä a experientei artistice la nivelul 
vorbirii, ci si asupra aceleiasi experiente investigate ca 
atare, dar in perspectiva unor metodologii de abordare 
care incearcä sä atingä rigoarea stiintei. 

Esential mi se pare faptul cä desi au apärut in cadrul 
unei metodologii anume, legate de criterii, deci de orien- 
täri filozofice definite, o serie de concepte sint utilizate 
acum de aproape toate disciplinele sau orientärile (evi- 
dent nu cu acelasi sens, dar sinteza acceptiilor diferite 
ni se pare posibilä metodologic). 

Sä luäm de pildä conceptul de SENS apärut si utilizat 
mai intii in lingvisticä si in analiza structuralä. Putem sä 
izoläm aceastä acceptie de cea care intervine in sociologie 
si psihologie, de ceea ce se numeste mesaj in teoria infor- 
matiei si semioticä, de interpretarea pe care i-o dä psiha- 
naliza? Evident cä nu, dar in acceptia marxistä sensul va 
fi intotdeauna de naturä UMANA, derivat din obiect dar 
constituit prin interventia subiectului social, deci a prac- 
ticii si implicind conceptul de valoare-creatie socialmente 
determinatä. Discutäm deci despre diversele acceptii ale 
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conceptului de sens, dar pornind de la perspectiva con- 
ceptiei noastre despre lume si acceptind doar sä inte- 
gräm critic cistigurile de metodä obtinute in dezvoltarea 
investigaţiilor ştiinţifice. Sintezele pe care le propunem 
nu unesc deci eclectic poziţii filozofice diferite ci atitudini 
metodologice, unghiuri de analiză ale diverselor discipline. 

Sau conceptul de LIMBAJ de sorginte tot lingvistică dar 
utilizat acum pe larg în metoda structurală, semiotică, teo- 
ria informației si chiar in sociologie. Atunci cînd e vorba 
de a-i stabili caracterul, funcţia şi finalitatea conceptul de 
limbaj încetează însă a mai fi privit ca un simplu instru- 
ment de comunicare si el nu poate fi rupt de ceea ce trans- 
mite şi deci de poziţiile cui este legat sau le servește. Abor- 
darea noastră analizindu-] ca instrument si încercînd să 
depisteze specificul limbajului artistic nu face abstracţie de 
mesajul social-estetic implicat în țesătura sa. Nu mai este 
nevoie să argumentăm apoi în cazul STRUCTURII: există 
structuri ale oricărui limbaj sau ale oricărei comunicaţii 
dar fiecare fapt social, psihic are o structuralitate anume 
iar în cazul artei vorbim de structuri compoziționale, de 
construcții. În viziunea nôasträ însă structurile nu există 
şi nu trebuie concepute în afara esenței lor decit cel 
mult ca un moment al analizei şi întrucît toate structurile 
culturii (deci cele realizate de societate) introduc şi pe 
constructorul lor, nu este vorba de o esenţă fizică, chi- 
mică sau biologică ci de una socială. Valorizăm în perspec- 
tivă acestei unități dintre esenţă si structură şi nu are 
rost discuţia despre structuri vide de conţinut, atemporale 
sau aspatiale tocmai pentru că esența umană exprimată 
în ele este concret istorică. 

Termenul de FUNCŢIE este departe de a avea doar 
tenta sociologică pe care i-o sugerează numele: în ana- 
liza structurală, semiotică sau informațională ne sträduim 
întotdeauna să distingem funcţia de motivaţie, să inte- 
legem dinamica funcţională a unei structuri, să relevăm 
rolul pe care-l are comunicarea unui mesaj, şi căror în- 
susiri psihice le răspunde, Dar există funcţii asociale, func- 
Hi care să nu servească la ceva sau cuiva, deci să implice 
nu numai un agent realizator ci si un beneficiar virtual 
sau actual? Evident că nu si deci, poziția noastră nu se 
confundă cu a functionəlismului relativist si care se pre- 
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tinde sträin de un beneficiar pe care l-ar sluji sau subiec- 
tiveazä reactia cu el. Vorbind de functia artisticä ne gin- 
dim la angajarea socialä obligatorie a oricärei opere, la 
faptul cä in viziunea noasträ — chiar dacä indirect si 
citeodatä foarte indepärtat — arta este parte a unui sistem 
social pe care-l slujeste conform diferentierii acestuia. 
Dacä acesta este neomogen vom avea si substructuri func- 
tional corespunzätoare deci. Faptul acestanu ne opreste sä 
analizäm metodologic functia artei ca atare, respectiv modul 
in care se realizeazä implicatiile ei de substantä, dar pina 
la urmä, tocmai prin aceasta ajungem de la metodä la cri- 
teriu. Metaestetica duce deci la esteticä, disectia se face 
in scopul de a putea ulterior studia organismul ca in- 
treg si a-i depista nu o functionalitate abstractä ci una 
extrem de concretä. 

Poate cä mai putin general va pärea unora termenul 
de INTERES pe care-l propunem ca unul dintre concep- 
tele de bază ale metaesteticii, deşi este evident dintr-un 
început că cel puţin perspectivele sociologică si psiholo- 
gică sînt direct implicate antrenînd după ele alte con- 
cepte, precum plăcere, gust, curiozitate, emoție, finali- 
tate şi necesitate psihologică concret-istoricä apartinind 
unui individ sau unor grupuri. Dar interesul nu se mani- 
festă în gol: el este trezit de anumite sensuri, determină 
descifrarea codului estetic al unui limbaj, se ra- 
portează la funcţiile concrete ale unei anumite struc- 
turi. Mai mult ca ori care dintre conceptele analizate 
mai sus, interesul artistic nu este simplă plăcere dezinte- 
resată sau mai exact şi acest dezinteres: este expresia unei 
anumite necesităţi care răspunde anumitor interese, în ulti- 
mă instanţă puternic influențate de poziţia socială, de clasă 
(conditionarea nu este directă si nici absolută, dar a face 
abstracţie de ea înseamnă a ignora întreaga experienţă 
a istoriei literaturii și artei). j 

După cum se poate vedea între noțiunile analizate de 
noi (si nu numai între acestea) există o indisolubilä UNI- 
TATE si credem că dincolo de acceptiile particulare con- 
ferite într-o perspectivă sau alta, ele au si o acceptie 
adecvată obiectului sau grupelor de obiecte estetice. Dis- 
tinctia dintre METODA si CRITERIU nu exclude o' sin- 
teză metodologicä complementară prinċipiilor teoretice 
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ale esteticii marxiste, integrind critic metodele diferitelor 
discipline, pornind de la criteriile materialismului dialec- 
tic si istoric, ceea ce fi conferä o coloratura ideologicä 
marcată si o orientare filozofică definită. 

Procesul de valorizare al artei se realizeazä dupä cum se 
stie atit la nivel empiric, pe baza gustului, a unei anumite 
culturi si sensibilitäti estetice, la nivelul criticii curente in 
care intervin mai marcat criteriile specifice constructiei 
operei si speciei sau genului din care face parte, la nivelul 
istoriei literaturii si artei, in care ierarhizarea se face ti- 
nind seama de seriile istorice in care se incadreazä opera, 
de ansamblul evolutiei artei si la nivelul culturii in an- 
samblul ei (am definit aici puncte de referintä si planuri 
de analizä färä a postula vreo preferintä sau superio- 
ritate a vreunui demers). Estetica propune in acest proces, 
la fiecare dintre nivelele sale, principii si categorii orien- 
tative care devin criterii cäläuzitoare in fiecare caz in 
parte, dar nu norme apriorice, in timp ce metaestetica se 
pune in slujba ei bazatä pe un aparat de concepte ope- 
raţionale, metodologic, ca o sinteză a modalitätilor de abor- 
dare stiintificä a operei. Prin ele insele conceptele discu- 
tate nu determinä valoarea si nici nu se aflä intr-un ra- 
port absolut sau automat cu ea dar sensul, limbajul, struc- 
tura, funcția si interesul estetic sînt parametri ai acesteia 
şi pot servi în conturarea coordonatelor axiologice ale unei 
opere, specii sau gen. Să fim mai expliciti: o anumită gru- 
pare de sensuri, un limbaj, o structură, anumite funcţii sau 
răspunsul la interese determinate nu dau prin sine valoarea, 
ci mai degrabă o caracterizează, iar cînd trecem la nivele 
supraordonate unicatului, acolo unde de fapt aceste con- 
cepte au un rol mai mare în descriere sînt mai eficiente 
nici nu putem vorbi de ierarhizări în sensul că nu putem 
postula superioritatea axiologică a modelelor speciilor sau 
genurilor unul fata de altul. 


Prudenta noastră trebuie deci să fie mai mare şi grija ` 


de a nu transforma metodele în canoane extremă. Distinc- 
tia dintre, criteriu și metodă ca si acceptarea unor nivele 
de abordare estetică distincte realizează însă un plus de 
rigoare prin instrumentul pe care-l pune la dispoziţie şi 
aparatul conceptual pe care-l elaborează prin sinteza per 
Spectivelor metodologice posibile. 
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NEOKANTIANISMUL SI ESTETICA MODERNA 


Al. Boboc 


1. Necesitatea esteticii filosofice. Izvoritä din preocupä- 
rile cugetärii moderne, care, incepind chiar din Renastere, 
incearcä o delimitare si o autonomizare a valorilor si a 
formelor culturü, reflectia asupra esentei si functionalitätii 
esteticului s-a instaurat treptat in centrul atentiei orientä- 
rilor fundamentale ale filosofiei. Cu toate posibilitätile 
largi, oferite de instrumentul matematic in incercärile mai 
noi de investigare a cimpului axiologic in genere si a di- 
mensiunii estetice in special, preocupärile pentru intemeie- 
rea esteticii rämin pe ansamblu cele dominante, pledind 
astfel pentru o perspectivä filosoficä in reconstructia mo- 
dernä a acestei discipline. „Progresul cunoașterii — scrie 
I. Ianoși — presupune nesfirsite polarizări, adecvate unită- 
tii reale a contrariilor... De vreme ce fiecare noţiune își 
găseşte justificarea într-un corelat al său, rezultă limpede 
că sistemul categoriilor filosofice se cuvine conceput ase- 
menea unui sistem al sistemelor. Nu aceeaşi cale ar tre- 
bui urmată si în estetică? Folosim optativul în temeiul 
impresiei că situaţia nu totdeauna se prezintă astfel, şi că 
o anume ilustră tradiţie dialectică a esteticii a fost dată 
uitării sau, cel puţin, nu a fost prelungită ou perseverenta 
cuvenită. Motivele amneziei sint complementare: hipertro- 
fierea metodelor pozitiviste, descriptive, factologice, în de- 
trimentul unei viziuni filosofice; complexitatea adesea de- 
rutantă a cimpului artistic modern, rezistent la genera- 
lizările sumare; eşecul unor sistematizäri de dată mai 


veche sau mai recentă, schematice în chiar remarcile lor 
subtile“!, 


11. Ianoși, Dialectica şi estetica, Editura Științifică, Bucu 
rești, 1971, p. 29. 
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Intr-adevär, excesele idealismului speculativ şi ale celui 
romantic, care au explorat unilateral domeniul categoriilor 
estetice (punind însă problema esteticii ca sistem catego- 
rial) nu justifică tendinţele de subapreciere sau de negare 
a perspectivei filosofice. Färä a pune la indoialä meritele 
esteticii informationale in cercetärile gi analizele concrete, 
nu putem, totuși, accepta modul categoric în care Max 
Bense propune o „estetică abstractă“, care „nu este o este- 
tică filosofică, întrucât nu este inserată în nici un sistem 
filosofic, ci o estetică științifică, întrucît tinde să ia forma 
unei teorii. Ca atare este concepută ca investigaţie, ca 
cercetare şi nu ca interpretare .. 2, Oricum, nu poate să 
fie neglijată legătura dintre studiul categoriilor estetice si 
concepția generală despre lume. „În secolul nostru, știința 
categoriilor estetice nu poate fi identică cercetărilor ante- 
rioare, nu numai datorită propriei sale maturizări, ci şi din 
cauza modificărilor survenite în chiar obiectul ei. Rezulta- 
tul ar fi un sistem mobil, dinamic, deschis al categoriilor 
estetice, mai multe sisteme de acest fel, modele posibile 
ale hätisului de raporturi reale, complex si mișcător... 
într-un cuvînt, nu concepem estetica marxistă de tip filo- 
sofic altfel decit în forma unor coerente și mobile siste- 
matizări, dintre componentele cărora nu vedem cum ar 
putea lipsi şi cîte un coerent şi mobil sistem categorial“. 

Pledind pentru ideea necesitätii unei estetici filosofice, 
care nu este simpla insumare a esteticilor particulare 
(de fapt, aceste „estetici“ se concentrează la studierea 
unui anumit domeniu al creaţiei estetice — un anumit 
gen de artă, opera de artă, opera literară etc.), considerăm 
ca utilă, în actualul stadiu al reconstrucției esteticii pe 
bazele concepției marxiste, analiza şi valorificarea unor 
direcţii fundamentale din estetica modernă, dintre care 
cea neokantianä se impune în primul plan. 


2, De la Kant la neokantieni. Întemeierea esteticii ca 
disciplină autonomă a constituit una dintre preocupările 
majore permanente ale neokantienilor, Elaborind-o în ca- 


2 M. Bense, Mica estetică abstractă, în Estetica, informaţie, 
Programare, Editura Stiintificä, Bucuresti, 1972, p. 53. 
I. Ianoși, op, cit., p. 31. 
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drul general al sistemului filosofiei, reprezentanţii $coli- 
lor noului criticism au intreprins o largä discutie atit 
asupra teoriilor esteticii moderne (Kant, Schiller, Schel- 
ling, Hegel, Goethe, romanticii), cit si a celor contempo- 
rane, cäutind sä asimileze si sä valorifice principalele lor 
rezultate in perspectiva unei filosofii a valorilor si a cul- 
turii. Este semnificativä prezenta in orientärile neokan- 
tianismului a principalelor tendințe din estetica contem- 
porană: critică, psihologică si metafizicä®. Mai mult, unii 
neokantieni (K. Groos, Joh. Volkelt) nu au neglijat nici 
resursele esteticii etnologice şi ale celei sociologice. Ten- 
dinta obiectivistă a axiologiei neokantiene se află, într-un 
anumit fel, şi la baza esteticii ca „teorie generală a 
artei“ (Dessoir) și chiar în estetica fenomenologică, ambele 
formule caracterizîndu-se (ca si cea neokantianä) prin în- 
cercarea de a păstra distincţia netă dintre obiectiv şi su- 
biectiv, dintre obiectul estetic şi impresia estetică. Este- 
tica semiotică însăşi, în formula propusă de S. Langer, 
îşi află originile în teoria „formei simbolice“ a neokantia- 
nului E. Cassirer. 

O confruntare cu teoriile estetice principale ale neokan- 
tienilor este astfel inevitabilă ori de câte ori vine în dis- 
cutie atit problema obiectului si a funcţiilor esteticii ca 
sistem categorial, cît şi aceea a unor aspecte care ţin de 
raporturile dintre estetică şi psihologie, estetică şi axio- 
logie, estetică și teoria artei etc, Întrucît punctul de ve- 
dere al autonomiei esteticului, caracteristic teoriilor neo- 
kantiene, se originează la Kant, vom începe cu cîteva con- 
sideratii asupra esteticii criticismului. 

In Critica puterii de judecare, Kant a dat o nouă apli- 
care metodei sale transcendentale, urmărind, pe de o 
parte, încheierea construcţiei sistematice, iar pe de altă 
parte, întemeierea esteticii ca disciplină autonomă. Kant 
considera că „judecata reflectantă“ (judecată în care este 
dat întîi particularul si se cere apoi fără o regulă dată 
universalul), îndeplineşte rolul de a face legătuna dintre 


4 Vezi K, Groos, Aesthetik, în Die Philosophie im Beginn des 
20. Jahrhunderts, Festschrift für Kuno Fischer, vol. I, Heidelberg, 
Carl Winter, 1905, p. 136. 


82 


Scanned with CamScanner 


libertate si naturš5. Un asemenea tip de judecată este le- 
gat de facultatea aprecierii, aplicindu-se nu la lucruri, 
ci la modul de a le reprezenta. In acest fel, „judecata 
reflectantä® este un punct de vedere subiectiv; subiecti- 
vitatea este insä legatä de sentiment, de unde rezultä cä 
aprecierea implică sentimentul’. Kant caută si in sfera 
sentimentului faotori a priori. Finalitatea formală (sau es- 
tetică) rezidă în acordul formei obiectelor cu facultăţile 
de cunoaştere; un asemenea acord are drept conţinut armo- 
nia liberă dintre imaginaţie şi intelect, armonie ce ex- 
primă activitatea spontană a subiectului, Frumosul este 
definit ca: 1) obiect al unei satisfacţii dezinteresate; 2) 
ceea ce place în mod universal fără concept; 3) finalitate 
fără intenţie; 4) ceea ce este recunoscut fără concept ca 
obiect al unei satisfacţii necesare. Pe baza acestei defi- 
nitii, necesitatea judecății de gust este explicată prin pu- 
terea universală de comunicare a sentimentului estetic. 
Kant este astfel întemeietorul esteticii filosofice, care 
a căpătat apoi o mare dezvoltare în Germania. Teoria sa 
despre universala putere de comunicare a judecății este- 
tica conţine nu numai tendinţa spre înţelegerea subiecti- 
vista a judecății estetice, ci si ideea superiorității apre- 
cierii estetice asupra plăcerii. Kant se opune atît märgi- 
nirilor empiriste, cît si exagerărilor rationaliste, aprio- 
rismul său punînd problema întemeierii esteticii pe prin- 
cipii universale si necesare. Nu este intimplätor, deci, că 
expunerea ideilor esteticii moderne se poate grupa în 
jurul lui Kant si a moștenirii pe care el a lăsat-o secolelor 
următoare. Critica puterii de judecare constituie punctul 
de plecare pentru înţelegerea frumosului artistic. Jude- 
cata estetică nu ia naștere nici din intelect, nici din in- 
tuitia sensibilă, ci se desprinde din jocul lor liber; numai 
în acordul facultăţilor de cunoaștere „obiectul este raportat 
la subiect și la sentimentul de plăcere al acestuia“?. Ana- 


5Imm, Kant, Critica puterii de judecare, Bucuresti, 1940, 
Pp. 73—74, 

5 Ibidem, p, 75, 

7 Ibidem, pp. 82—87, 

$ Ibidem, pp. 87—119. d 

' G. W. F, Hegel, Prelegeri de estetică, vol. I, Bucuresti, 
Edit, Academiei, 1966, pp. 63—66, 
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lizele kantiene ale contradictiilor specifice puterii de ju- 
decatä esteticä pun astfel in evidentä unitatea dintre su- 
bieotiv si obiectiv, dintre individual si general in artä. 

Dimensiunea esteticä a universului creativitätii umane 
se distinge si se desprinde totodatä de sferele cunoasterii 
si comportării. Situat între adevăr si bine, frumosul pre- 
zinta o veritabilä autonomie, eliberindu-se de subordo- 
narea fatä de teoretic, propusä de viziunea iluminist-ra- 
tionalistä prekantianä. Urmind distinctiei intre etic si teo- 
retic, autonomizarea esteticului lärgeste si mai mult re- 
marcabila idee a criticismului cu privire la specificitatea 
si unitatea formelor fundamentale ale culturii. In acelasi 
timp, analiza kantiană a judecății estetice pune in lumina 
ber al acestui act (cu toate cä el nu se desfäsoarä inde- 
pendent de premisele istorice-sociale concrete). Realizarea 
frumosului devine o modalitate a realizärii umane si a 
afirmării libertăţii; opera de artă propune omul într-o 
înfăptuire durabilă care înfruntă timpul şi limitele con- 
ditiei umane. Întemeierea esteticii pe apriorism nu a putut 
evita însă alunecarea spre autonomism, spre desprinderea 
îrumosului de real, de procesul cunoașterii şi cel al 
formării omului într-un spaţiu cultural determinat con- 
cret-istoric. Nu au fost astfel întîmplătoare discuţiile 
despre originarea la Kant a formalismului estetic con- 
temporan si nici acuzaţiile — prea grave, de altfel — 
după care ilustrul filosof ar fi precursorul teoriei „artei 
pentru artă“. 


3. Formalism, normativism si psihologism in estetica 
neokantianismului*. In mod deosebit, sisteme estetice pe 
baze criticiste au elaborat H, Cohen, J. Cohn, K. Groos, 
O. Külpe, J. Volkelt și E. Cassirer. 


* De remarcat cà, oricit s-au opus psihologismului, lile neo- 
kantiene nu au putut evita alunecarea spre o Hume psiho- 
logicä (desi nu extraaxiologicä) a esteticii, Coexistenta forma- 
lismului, a axiologismului și a psihologismului în construcţiile 
estetice neokantiene pune în evidenţă tocmai complexitatea pro- 


blematicii legată de înteme ofi iplinä 
news ierea esteticii filosofice ca disciplină 
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a. Puncte de vedere logiciste si axiologiste. Pentru H. 
Cohen, estetica este intemeiatä pe „iubirea purä faţă de 
natura omului, care este, la rindul ei, o parte a naturii 
în genere“!, Obiectul relaţiei estetice este omul în capa- 
citatea sa de perfectionare!!. Estetica sistematică nu tre- 
buie să opereze cu „materia“, ci mai ales cu metodele. 
Opera de artă este „obiectul propriu al sentimentului 
pur“!?, Poezia este arta universală, este „forma interioară 
a oricărei gindiri artistice“; la originea ei, poezia este „o 
forţă fundamentală a culturiit13. 

Pornind de la ideea „logicii pure“, care este principiul 
metodologic fundamental al concepției sale, Cohen critică 
astfel psihologismul și propune o formulă estetică bazată 
pe „sentimentul pur“, pe ceea ce este universal în sen- 
timent și constituie baza comunicării emotiei esetice. El 
propune insä (ca si K. Lange) inlocuirea termenului de 
frumos cu cel de perfecţiune artisticäl!, ceea ce implicä 
pericolul estetismului. H. Cohen dezbate insä problema 
realä a delimitärii domeniului estetic, a ireductibilitätii 
si, deci, a caracterului de sine stätätor al acestuia si de- 
fineste categoriile esteticului ca structuri specifice auto- 
nome ale unei totalitäti sistematice, care le pune in uni- 
tate totodatä cu viata eticä si cognitivä a omului, le in- 
tegreazä in idealurile si in perspectivele acestuia. O vi- 
ziune abstractä despre om si lumea culturii dominä, totusi, 
estetica ,sentimentului pur“, care, desi afirmä spontanei- 
tatea constiintei si a creatiei estetice, nu valorificä sufi- 
cient conţinutul („materia“), räminind la elogiul formalist 
al metodelor, al unitätii interne a träirii estetice, neglijind 
valoarea de cunoaştere a înfăptuirilor artei şi a lumii 
conceptelor esteticii. 


n H, Cohen, Ästhetik des reinen Gejühls, vol. I, Berlin, 
Bruno Cassirer, 1912, p. 182. 

M Ibidem, vol. II, p, 416. 

12 Ibidem, p, 418, 3 

13 Ibidem, p. 424, Cohen dezvoltă apoi o amplă analiză estetică 
(aproape întreg volumul al II-lea al Esteticii) a eposului, liricii, 
dramei, romanului, muzicii, arhitecturii, plasticii etc. dezvăluind 
pari acestora si totcdatä elementele de unitate în conştiinţa 

rii, 

Š a Vezi L. Rusu, Logica frumosului, E.P.L.U., Bucuresti, 1968, 
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Valoarea esteticä, considerä J. Cohn, are o pozitie deo- 
sebitä in sistemul valorilor, Estetica are de-a face cu 
„modul particular al valorii ce domină frumosul si arta“t5. 
Valoarea estetică „este pur intensivă“; prin „intensitatea 
sa pură“ esteticul este scutit de împletirea cu interesele 
noastre, este, cum spunea Kant, „dezinteresat“; „izolarea 
obiectului estetic este un concept corelat intensității pure 
a valorii estetice“!6, Aceasta din urmă are totodată un 
caracter de postulat, nu ia forma conceptului pentru a 
declanșa satisfacția estetică. Expresia în estetică are un 
caracter particular; așa-numitul „adevăr artistic“ nu are 
semnificația celui logici?. Opera de artă se definește 
printr-un stil, adică prin „suma principiilor formării ar- 
tistice*18, In ea expresia îşi caută o formă adecvată; exis- 
tenta laolaltă a formei si a expresiei este necesară în sen- 
sul unui imperativ!?. 

Cohn pune astfel în evidenţă semnificaţia valorii este- 
tice în sistemul valorilor, ceea ce angajează totodată cate- 
goriile esteticului în perspectiva unei corelaţii cu sistemul 
categoriilor celorlalte valori ale culturii. Contemplarea 
frumosului rămîne o funcţie esenţială, care intregeste 
cunoaşterea şi atitudinea (comportarea) umană, adăugin- 
du-le dimensiunea sentimentului și creînd premisele ar- 
moniei formei cu expresia şi cu imperativele vieţii etice. 

Concepţia lui J. Cohn este tipică pentru esteticile de 
tip axiologist, care, punînd în evidenţă ideea că estetica 
studiază un anumit mod de înfăptuiri valorice, accen- 
tuează asupra independenţei acestora, neglijează planul 
social-istoric concret, premisele reale ale creaţiei umane. 
De aceea, opera de artă pare că se defineşte numai prin 
stil, în afara functionalitätii complexe (estetic-cognitivä, 
estetic-educativă) a artei ca formă a conştiinţei sociale. 
Protestul îndreptăţit împotriva gnoseologismului (sim- 
plist, uniformizant) nu justifică, deci, situarea valorii este- 
tice în funcţia de imperativ transcendent al creaţiei uma- 


1 J, Cohn, Allgemeine Ästhetik, Leipzig, W. Engelmann, 1901, 
p. 7. 
16 Ibidem. p, 23, 30 și 35, 
17 Ibidem, p. 65 si 72, 
18 [bidem, p. 122. 
18 Ibidem, p. 128. 
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ne. In fond, sursele creaţiei artistice sint sensibile, iar 
transcondenfa valorii apare numai prin raportarea noilor 


creaţiei umane concrete. Distingerea specificitatii cunoaş- 
terii prin intermediul antei, predominarea unităţii stilis- 
tice a unei opere asupra celorlalte laturi ale functionalitätii 
ei, nu trebuie sä lase in umbrä bazele reale ale creativi- 
tätii în artă, fondul ideatic in contextul căruia aceasta se 
realizează. Unicitatea, caracterul exemplar al operei de 
artă nu exclude armonizarea ei cu un context cultural- 
istoric concret, care este departe de a fi pur estetic. 

b. Teoria artei ca „joc“. Aspecte noi în estetică prezintă 
teoria lui Groos despre începuturile artei?, conform căreia 
arta este un produs al „jocului“, care, la rîndul său, este 
rezultatul unui „surplus de energie%2, Arta se deose- 
beşte de jocul propriu-zis prin aceea că ea este bazată 
pe contemplare, este, într-un sens mai larg al cuvîntului, 
„spectacol“; în orice creaţie artistică concretă acţionează 
trei motive specializate: principiul formării frumosului, 
al imitării si al autoexpunerii??. „Toate autoexpunerile 
artistice se deosebesc de cele neartistice prin momentul 
modelării materiei“?3, Imitatia, autoexpunerea şi mode- 
larea materiei alcătuiesc un întreg inseparabil pentru 
desfätarea (Genuss) estetică?4. 

Groos punea astfel in luminä unele aspecte ale rapor- 
tului dintre contemplare si creatie, subliniind puternic 
momentul libertätii in creatie, al rolului libertätii in ale- 
gerea modelului de expresie, ceea ce si oferä conditiile 
pentru o afirmare cit mai plenară a personalităţii crea- 
toare. Absolutizind insä latura conventionalä a producerii 
artistice, teoria lui Groos lasä in umbrä continutul pro- 
priu-zis, cu sensurile si semnificatiile lui sociale si is- 
torice, 


20 Formulatä expres la Congresul de psihologie de la Giessen 
rg Veal K. Groos, Beiträge zur Aesthetik, vol. I, Tübingen, 
ı Pr 5, 
2 Ibidem, p, 6 şi 14—15, 
2 Ibidem, p. in 
23 Ibidem. p. 35, 
24 Ibidem, p. 53, 


87 


Scanned with CamScanner 


Marile dificultăţi ale teoriei artei ca „joc“ izvorăsc însă 
din concepția idealistä-psihologistä cu privire la incepu- 
turile culturii, conceptie care nu ia in considerare rolul 
muncii in aparitia colectivitätilor umane si a capacitätilor 
creative artistice umane. Studiul istoriei culturilor primi- 
tive constituie insä un argument serios in favoarea tezei 
că la originile „jocului“ în forma artei se află o anumită 
indeminare, o anumită predispozitie spre creativitate ar- 
tistică, cistigatä prin eforturile îndelungate în procesul 
muncii de umanizare a naturii şi a omului. „Jocul“ prin 
artă, libertatea de creaţie, inventivitatea, toate au astfel 
o determinare social-istoricä, premise faptice concrete. 
Caracterul convenţional al producerii artistice, libertatea 
de a produce artistic constituie o etapă nouă, superioară 
a necesităţii realizării prin muncă a forţelor esenţiale 
umane. Creaţia şi munca nu se exclud, ci se presupun 
şi se armonizează în procesul complex si contradictoriu 
al realizării omului într-o lume din ce în ce mai umană. 

c. Teoriile intropatiei. Problema autonomiei esteticii a 
stat si în atenţia lui Külpe: estetica „nu ne vorbeşte 
despre esenţa culorilor şi tonurilor, despre principiile 
spaţiului şi timpului, despre însuşirile specifice ale lucru- 
rilor şi operelor frumoase; ea arată numai cum asemenea 
obiecte acţionează asupra noastră dacă noi ne ocupăm cu 
ele într-o anumită stare de impresionabilitate“*. Deci, 
nu modul particular al obiectelor si nici o anumită inte- 
legere a lor, ci numai „0 relație de receptare specifică 
face în primul rînd obiectele estetice“26, Estetica nu este o 
parte a psihologiei sau o aplicare a ei, ci ea trebuie inte- 
leasä in sensul unei „Științe a valorii“27, Este o „Ştiinţă 
despre relaţiile de receptare a frumosului şi a valorii, 
Precum şi a acţiunii obiectelor acestona“28, 

O poziţie deosebită in estetica neokantiană o ocupă 
sistemul lui Joh, Volkelt?, care a întreprins totodată o 


2 O, Külpe, Grundlagen der Ästhetik, hrsg, von S. Behn, 
Leipzig, S, Hirzel, 1921, p, 6, 
æ Ibidem, pp, 7—8, 
27 Ibidem, p, 12, 
28 Ibidem, p. 47. 
‚a Lucräri principale: Franz Grillparzer als Dichter des Tra- 
gischen (München, 1888); Ästhetische Zeitfragen (München, 1895); 
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sintezä cuprinzätoare intre conceptiile moderne psiholo- 
gice-analitice si tezele esteticii speculative germane. 
Valoarea esteticä, considerä Volkelt, reprezintä o laturä 
esenţială a „valorii metafizice absolute“, alături de „va- 
loarea de sine“ a gindirii, a sentimentului si a vointei; 
obiectivitatea ei are sens transcendent, este „purä obiec- 
tualitate“30. Estetica pune în legătură frumosul si arta cu 
celelalte „bunuri ale omenirii“, toate avînd poziţie proprie, 
autonomie; ca urmare, arta trebuie „simțită“ ca o „forță 
culturală“, care se determină în interacțiunea cu celelalte 
„forte ale culturii“?!. Lucrurile naturii şi arta pot să de- 
vină obiecte estetice numai pe terenul unei conştiinţe 
dotate cu putere de reprezentare si cu sensibilitate”?. 
Există o „latură obiectuală“ a esteticii, în care se exprimă 
„autodeterminarea Eului“3. Nici ca „știință a valorii“ es- 
tetica nu-și pierde autonomia, întrucît „valoarea de sine“ 
(Selbstwert) este un necondiţionat, un „Absolut“, ceea 
ce si duce spre o „metafizicä“3*, Atit calea psihologică, 
cit şi cea normativä sînt posibile în tratarea esteticului. 
Estetica ia, deci, în considerare dezvoltarea sentimen- 
tului estetic si a idealului. „Un sistem complet de estetică 
— scrie Volkelt — are să facă din contemplarea estetică, 
“ aşa cum este ea după creaţia artistică umană, cit şi după 
° dezvoltarea sa individuală, obiectul unei tratări deta- 
liate“?6, Căci arta, ca unul dintre cele mai importante 
domenii ale valorilor activităţilor umane, se află „în 
strînsă interacţiune cu celelalte funcțiuni principale ale 
culturii (știința, filosofia, morala, religia), împreună cu 
care formează „cea mai înaltă viaţă spirituală si näzuintä 


Ästhetik des Tragischen (München, 1897; ed. a 2-a, 1906; ed. a 
3-a, 1917); System der Ästhetik (3 vol, 1905, 1910, 1914); Das 
ästhetische Bewusstsein, Prinzipienfragen der Ästhetik (München, 
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a omenirii“, Volkelt critică cele mai räspindite teorii 
ale imitatiei®. Esteticul este „armonizarea vietii sufle- 
testi umane“. Valoarea estetică se fundamentează prin 
„certitudinea intuitivă“, care este „intuiţia estetică fun- 
damentală“ în raport cu cea etică gi cu cea religioasă“. 
Dacă valoarea estetică ar fi relativă, armonizarea estetică 
ar fi iluzorie, esteticul ar fi relativ*!. „Conceptul de va- 
loare estetică autonomă — serie Volkelt — este inainte 
de toate cel care leagă estetica cu metafizica ... Problema 
valorii estetice dă în fond caracterul normativ al esteti- 
ci... Metafizica esteticii este de aceea o parte esențială 
a esteticii însăși“t?. Volkelt nu acceptă însă teza lui Ric- 
kert a „imperiului în sine“ al valorilor: „La valabilitäti 
si valori se ajunge numai pe terenul subiectelor cunos- 
cătoare, valorificatoare şi în relaţie cu domeniul existenţei, 
pe care ele pot să simtă şi să interacţioneze“. 

Concepţia estetică a lui Volkelt se integrează într-o dis- 
cutie mai largă, pe care o dezvoltă psihologismul estetic 
în jurul conceptului de intropatie (Einfühlung). Volkelt 
însuşi înțelege satisfacția estetică ca pe un scop cu va- 
loare umanä, scop pe care numai normele estetice sint 
capabile să-l exprime; el dä, deci, esteticii un dublu fun- 
dament: descriptiv si normativ. 

Pe baza conceptului de Einfühlung, Th. Lipps a cäutat 
sä determine principiile generale ale esteticii, posibilitatea 
aplicärii lor si particularitätile judecätii estetice ca jude- 
catä de valoare. Färä indoialä, considerä Lipps, estetica 
este in primul rînd o ştiinţă descriptivă si explicativă; ea 
nu poate să nu fie si normativä, întrucît cunoaşterea fap- 
telor estetice merge de la descriere la prescriere, de la 
explicaţie la normă“, „Estetica este o disciplină filoso- 


z folden p. 89. 

idem, vol. II, Kunstphilosophie und Metaphysik der 
Ästhetik, ed, a 2-a, 1925, pp. 11—17. Px 

3 Ibidem, pp. 455—464. 

% Ibidem, pp. 465, 473, 477 si 378. 

41 Ibidem, p, 491, 

42 Ibidem, p, 492, 

43 Ibidem, p. 516. 

“Th, Lipps, Ästhetik, în Systematische Philosophie, „Kultur 


der Gegenwart", partea I, secțiunea VI, ed. a 2 in-Leipzi 
B. G. Teubner, 1908, p. 347. m i a 
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ficä... Tema ei cea mai apropiatä nu este de a prescrie 
ce sau cum s-ar putea aprecia estetic, ci de a înţelege 
valorile estetice“15, Obiectul estetic are nu numai formă, 
ci si conţinut. Acesta din urmă este oricînd sufletesc si 
este introdus in obiectul estetic prin Einfühlung®®. 

Aşa cum preciza V. Basch“, Einfühlung-ul este concep- 
tul care a dominat estetica germanä in primele decenii 
ale secolului nostru; sich einfühlen vrea să spună: a se 
proiecta în obiectele exterioare, a interpreta celelalte 
euri după eul nostru, a trăi mișcările, gesturile și senti- 
mentele lor; cu alte cuvinte, a da viaţă, a anima, a per- 
sonifica obiectele de la elementele formale cele mai sim- 
ple și pînă la manifestările cele mai sublime ale naturii 
și artei. Termenul se fintîlneste la Herder, la romantici, 
la Vischer si Lotze, fără să ocupe însă locul principal ca 
în teoriile lui Lipps si Volkelt. 

Pentru Lipps, Einfühlung-ul este un fenomen primar 
ireductibil, anterior şi superior asociaţiei: este „ceva ase- 
mănător cu cunoaşterea a ceea ce este originar“. El 
este „baza plăcerii estetice“, „Conţinutul propriu al in- 
tropatiei (Einfühlung) mele estetice — scrie Lipps — este 
întreaga stare interioară sau modul comportărilor interne, 
din care decurg actele particulare ale voinţei şi acţiunii. 
Pe scurt, el constă în personalitatea pe care o trăiesc co- 
simțind într-un adevăr anumit“50. Graţie acestei „sim- 
patii“, ori de cite ori percepem aparenţa sensibilă a unei 
existente sau a unei manifestări a vieţii proprii (de exem- 
plu un gest de tristeţe), percepem totodată și emoția pe 
care o exprimă această manifestareÿt, Lipps a căutat să 
reducă toate manifestările vieţii estetice la principiul 
Einfiihlung-ului, în care subiectul şi obiectul coincid și 
se identifică. El distingea patru feluri ale Einfühlung- 


45 Ibidem, p. 351. 

# Ibidem, p, 357, PN 

41 Vezi V, Basch, Les grands courants de l'esthétique alle- 
mande. contemporaine, In culegerea La philosophie allemande au 
XIX-e siècle, Paris, Alcan, 1912, pp. 84—85, À 

4 Th, Lipps, Ästhetik, partea I, Grundlegung der Ästhetik, 
Hamburg—Leipzig, L, Voss, 1903, p, 126. A 

* Ibidem, p. 129. 

50 Ibidem, p, 132. 

51 Ibidem, pp. 139—140. 
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ului: aperceptiv, empiric sau in naturä, in stärile sufle- 
tului nostru, in aparența sensibilă gi în fiinţele vii”; nu- 
mai prin această împătrită autoproiectie obiectele devin 
estetice, Aşa cum preciza P. Andrei, prin Einfiihlung se 
înţelege „o obiectivare proprie a noastră, o oglindire a 
eului nostru în lumea externă“; această teorie „are ma- 
rele merit de a da un criteriu pentru valoarea estetică, 
un criteriu general“5. 

Volkelt afirmă, de asemenea, caracterul nemijlocit al 
Einfühlung-ului si îi stabileşte o poziţie precisă în Siste- 
mul esteticii. El precizează că, deşi estetica sa poate fi 
socotită între esteticile Einfiihlung-ului, totuşi ea nu se 
reduce la acestea, deoarece nu vede in Einfühlung intre- 
gul fundament psihologic al esteticii şi nu consideră es- 
tetica psihologică ca o analiză şi o explicare a acestuiaÿt. 
„În cadrul aprecierii estetice — scrie Volkelt — Einfühl- 
ung-ul ocupă poziţia centrală. Dar aprecierii estetice îi mai 
aparţin si laturi esenţiale, care nu sînt conţinute în Ein- 
fühlung, ci se adaugă ca ceva nou... Creatorul de artă nu 
este în nici un caz în timpul creaţiei sale orientat numai 
după Einfiihlung“55. Astfel, spre deosebire de Lipps, Vol- 
kelt afirmă primatul unui plan normativ al certitudinii: 
„Trăirea afectelor în gesturile străine este considerată de 
Lipps ca o cosimtire (Mitfühlen) sau simpatie . .. Din punc- 
tul meu de vedere, în simpatie se ascunde gata pregătită 
certitudinea despre eul altuia... acel Tu-certitudine este 
mai originar ca simpatia; fără el nu ar fi dată nici un fel 
de simpatie. Lipps, dimpotrivă, vede acel Tu-certitudine 
ca rezultat al sentimentului de simpatie“56, Deci, Einfühl- 
ung-ul isi află premisele în originalitatea tendinței con- 
științei spre certitudinea celorlalte euri. „Certitudinea de 
sine şi cea despre altul constituie o interacțiune esen- 
tialäa457, 


52 Idem, Ästhetik, in Systematische Philosophie, pp. 357—363. 

5 P, Andrei, Valorile estetice si Einfühlung-ul, în „Cronica“, 
an. III, nr. 4 (103), 27 I, 1968, p. 9. 

# Joh. Volkelt, Das ästhetische Bewusstsein, p. 44. 

55 Ibidem, p. 45. 

5 Ibidem, p. 125, 

67 Ibidem, p. 136, Un studiu autorizat asupra semnificatiei este- 
ticilor intropatiei găsim în Prefaţa lui I, lanosi la traducerea 
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aprecierii realizärilor (,obiectelor“) estetice; gradatia ope- 
reazä pe dimensiunea aprecierii acestora din urmă nu pe 
fondul valoric, a cărui obiectivitate este incontestabilă, 
evitindu-se astfel subiectivismul în înțelegerea 'valorii 
estetice şi relativismul în recunoașterea valorilor culturii 
în genere. Se găseşte astfel un criteriu obiectiv pentru 
realizările estetice şi se conturează fundamentele axiologice 
ale actului critic în aprecierea şi valorificarea creaţiei 
culturale umane. 

»Transcendenta“ valorii estetice (pura ei „obiectuali- 
tate“, cum spunea Volkelt) nu duce numai la o metafizică 
idealistă a artei, ci şi pune în evidenţă deosebirea între 
permanenta planului valoric si neîncetata apariţie a crea- 
tiilor artistice ca „obiecte“ determinate, ce se oferă recep- 
tării şi aprecierii subiecților, concret-istoric. Prin aceasta 
teoriile Einfühlung-ului pun problema esteticii ca sistem 
categorial si a principiilor generale ale esteticii, a cărei 
funcţie este extrem de complexă: descriptivă, explicativă 
şi chiar normativă, întrucît sînt date fundamentele valorice 
ale explicatiei. Această complexitate apare aici şi ca ur- 
mare a desprinderii semnificației conţinutului in determi- 
narea obieotului estetic, prin aceasta evitindu-se dificul- 
tätile formalismului si cele ale normativismului, dar nu si 
ale psihologismului. Afirmarea „obiectualitätii* rămîne in 
esență o afirmare a unei personalităţi creatoare despre 
care nu se spun prea multe, ale cărei premise și contexte 
faptice, social-istorice nu prezintă pentru neokantieni o 
prea mare importanţă. În primul plan rămîne mereu 
determinanta stilistică a operei, ceea ce angajează, evident 
şi teoriile intropatiei tot pe calea autonomismului estetic. 


4. De la neokantianism la estetica semiotică. Introduce- 
rea conceptului de sens în analiza limbajelor si în logica 
modernă a determinat totodată profunde mutații in es- 
tetică şi în teoria artei, afectind chiar evoluţia unor orien- 
tări fundamentale ca neokantianismul, fenomenologia, 
neohegelianismul etc. Un rol important în această evoluţie 
l-a avut „Filosofia formelor simbolice“ (1923—29) a lui 
Ernst Cassirer (celebru filosof, istoric al filosofiei, filosoi 
al istoriei și culturii etc,), unul dintre întemeietorii semio- 
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punere (Darstellung) si semnificare®*, Toată dezvoltarea 
matematicii si a logicii moderne — precizeazä Cassirer 
— se află sub dominaţia simbolului®”, i 

Edificatoare pentru puterea formativă şi universală a sim- 
bolului îi par lui Cassirer însă și limbajul, mitul si arta. 
Simbolul este cel care ridică aceste domenii peste cercul 
intuitiei si al întăţişării, spre semnificația pură; prin 
această prismă trebuie explicată și modalitatea specifică 

rin care obiectul esteticii se leagă de lumea intuitiei®, 
ste ptr a înapoia semnului stă semnificatul, iar înain- 
tea expresiei a trebuit să existe impresia. „Originalitatea 
lui Cassirer stă în faptul că ne previne împotriva confuziei 
posibile dintre simbol şi copie. Căci nici unul din simbo- 
lurile de care se ocupă nu vine să înlocuiască un conţinut 
mintal gata constituit, în acelaşi fel în care o copie repro- 
duce un model. Care ar fi sensul şi utilitatea acestei re- 
duplicäri?“®, Asa cum scrie Cassirer, „pretutindeni liber- 
tatea actului spiritual constă în luminarea haosului im- 
presiilor sensibile, prin care acestea încep să dobindească 
pentru noi o formă consolidată. Numai în măsura în care 
ieşim în întîmpinarea impresiilor curgătoare si le prelu- 
cräm, capätä ele, pentru noi, formä si duratä. Aceastä 
trecere in formä se implineste in ştiinţă şi limbă, în arta 
şi mit după modalităţi diferite şi potrivit unor principii 
variate ale prelucrării; toate coincid însă într-aceea că 
ceea ce apare pînă la urmă ca produs al acţiunii lor nu 
mai seamănă întru nimic cu simplul material de la care au 
pornit la început“70, 

Din păcate însă, Cassirer are mai Putin în atenţie ele- 
mentele care - despart simbolyl lingvistic, de simbolurile 
artei si mitului; el le coordonează pe acelaşi plan ca 
moduri paralele de organizare a experienţei, nu observă şi 


4 E. Cassirer, Das Symbolproblem und seine Stellung in 


System der Philosophie, in „Zeitschrift für Aesthetik und allge- 
meine Kulturwissenschaft* hrsg. von Max D XX 
2. Heft, Stuttgart, 1927, pp. 205, 299, 203, MAX Dessolr, XXI, Band, 


57 Ibidem, p, 297, ! 
fa en pp. 309-200. 
a anu, Postume, E.P.L,U,, Bucuresti, 1966, p. 118. 
Pi, Cassirer, Philosophie der symbolischen RER, I, pp. 
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opoziţiile dintre ele (legate de opoziţia între ştiinţă si 
mit, de pildă). Adevărul este că simbolurile culturii nu 
pot fi prezentate ca forme paralele, închise în sine. Sim- 
bolurile limbii nu pot să fie paralele cu acele ale științei, 
ale mitului şi ale artei, întrucit ele alcătuiesc „o clasă 
supraordonată, generală. Ştiinţa, arta si mitul sint în 
primul rînd forme de limbă, moduri ale expresiei. Este 
necesar deci să stabilim natura simbolului lingvistic, 
inainte de a încerca să precizăm felul particular al 
oricăruia dintre celelalte simboluri ale culturii*7!, 
Analizind arta ca „formă simbolică“ (ca formă funda- 
mentală autonomă a culturii), Cassirer a dezvăluit totodată 
imposibilitatea psihologismului de a intemeia o teorie 
generală a frumosului si importanţa noţiunii de interpre- 
tare, prin care arta — ca și celelalte structuri autonome 
ale culturii — se integrează în viaţa şi în sistemul culturii. 
Cu aceasta se depăşesc si limitele formaliste al modelului 
apriorist kantian in întemeierea esteticii, punindu-se în 
lumină importanța conţinutului (a sensului) creaţiei artis- 
tice, ceea ce o integrează in lumea obiectivă a creaţiilor 
culturale, în care se realizează potente formative umane, 
în care omul iși afirmă forţele sale active inepuizabile. 
„În a sa Critica puterii de judecare — scria Cassirer — 
Kant a dovedit primul in mod clar si convingător autono- 
mia artei“?, O dată cu Goethe a început însă o nouă 
perioadă în interpretarea filosofică a artei: teoria goet- 
heană a „artei caracteristice“ învinge pe cea a „artei imi- 
tatiei*; arta nu este doar o expresie a vieţii emoţionale a 
creatorului ei, ci ea poate să fie expresia naturii inte- 
rioare (Innerlichkeit) numai dacă este fundată într-o va- 
loare obiectivă (subl. ns.), care emite o „forță formativa*”, 
Ca şi celelalte „forme simbolice“, arta nu este o simplă 
copie a 'unei realităţi date, ci o descoperire de noi realități. 
„N percepțiile sensibile noi avem experienţa însușirilor 
individuale şi concrete ale lumii înconjurătoare. În trăirea 
estetică însă răsare o lume mult mai bogată, o lume a posi- 


NT, Vianu, op. cit., p. 122. 
2 E. Cassirer, Was ist der Mensch? Versuch einer Philoso- 
pis der menschlichen Kultur, Stuttgart, W. Kohlhammer, 1960, p. 


* Ibidem, P. 180. 
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bilitätilor infinite, care nu sint realizabile in lumea expe- 
rientei sensibile. Opera de artä, dimpotrivä, este direct 
realizarea intuitivă a acestor posibilităţi. In multitudinea 
aspectelor artistice sub care noi am putea să vedem un 
lucru se află semnul distinctiv al unei opere de artă fata 
de celelalte forme simbolice şi totodată puterea ei de 
fascinatie“74, 

Valoarea esteticä a unei opere de artä constä in continu- 
tul ei obiectiv si nu in sentimentele pe care aceasta le 
trezeste; frumusetea nu ne va fi impärtägitä prin percepe- 
rea pasivä a operelor de artä, „ci printr-o co-participare 
activă a spiritului nostru“; acest proces însă nu are un 
caracter subiectiv, deoarece „frumusetea este fundatä in 
impresionabilitatea artistului in fata vietii depline a for- 
melor“?5, Într-o asemenea perspectivă apare si distincţia 
spaţiului estetic de cel teoretic, si mitic: spaţiul estetic nu 
este o „proiecţie a gîndirii pure“, ci a sentimentului si a 
fanteziei; el este „impregnat“ cu valori expresive, desi 
„demonia lumii mitice este infrintä in el“, 

Teoria artei ca „formă simbolică“ a constituit premisa 


noilor construcţii din estetica semiotică, al cărei tel ră- ` 


mine (ca si la Cassirer) întemeierea filosofică a esteticii. 
Este vorba, în primul rînd, de încercarea esteticienei S. K. 
Langer de a construi, în cadrul orientării semiotice, o 
teorie generală a. artei: arta ca „formă expresivă“. Autoa- 
rea își recunoaşte, de fapt, sursele de inspiraţie!?. Ideea 
puterii universale a simbolului este exprimată în stilul 
lui Cassirer: „în conceptul fundamental de simbolizare — 
atit în modalitatea mitică, cit şi în cea practică sau ma- 
tematică — se află cheia accesului către întreaga exis- 
tentá umanä*”®, Teoria artei ca „formă expresivă“ se con- 
struieste pe noțiunea de simbol artistic. „Ca elevă a lui 
E, Cassirer, S. Langer adoptă, în interpretarea artei, o 


74 Ibidem, pp, 184—185, 

75 pornos 190; 192, 

7% Vezi T, Vianu, Estetica, E,P.L., Bucuresti, 1968, p. 388 (despre 
comunicarea lui E. Cassirer la Congresul al IV-lea de estetică, 
Hamburg, octombrie 1930), 

78, K, Langer, Philosophie auf neuem Wege, S. Fischer 
Verlag, Berlin, 1965, p, 30. 

78 Ibidem, p. 33. 
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pozitie cognitivistä respingind-o pe cea a lui R. Carnap, 
care identifica simbolul artistic cu simptomul, delimitin- 
du-se de teoria emotionalisté a lui J. A. Richard, ca si 
de perspectiva comportamentistä cätre care tindeau ideile 
estetice ale lui Ch. Morris*”, Activitatea de simbolizare se 
realizează în două modalităţi distincte: discursivă şi 
nediscursivă (în artă, mit, religie), adică forme discursive 
și „prezentative“0. Simbolul artistic este pentru Langer 
un „simbol prezentativ“, nu un mijloc de realizare a 
semnificației. Este vorba de „cea mai temerară si mai 
solidă încercare de construire — în cadrul esteticii semio- 
tice — a unei filosofii a artei, care să-şi aibă sursă primă 
intr-un principiu metaestetic (în acest caz ideea că acti- 
vitatea de simbolizare defineşte ontologia specifică a 
umanului) ... Teoria langerianä a artei are meritul de a 
fi demonstrat indirect că estetica semiotică nu este reduc- 
tibilă la o sumă de tehnici de cercetare“®. Este astfel 
necesară o filosofie a artei. 


5. Citeva precizări. Pornind de la unele rezultate ale 
esteticilor neokantiene, încercăm să formulăm aci citeva 
păreri asupra problemelor stilului, obiectivitätii expresiei 
şi valorii estetice. 

Incontestabil, stilul este definitoriu pentru opera de 
artă. El nu se leagă numai cu înfățișarea exterioară a 
operei, ci şi cu principiile structurii ei interne, cu ceea 
ce Volkelt numea „pura obiectualitate“ a unei creaţii, cu 
valoarea ei, ca expresie a personalităţii creatorului. Stilul 
angajează domeniul sensului constituit. În stil se exprimă 
însuși sensul unei expresii artistice şi modul de a îi al 
valorii ei estetice, Stilul nu se leagă, deci, numai cu forma, 
ci, asa cum ar spune Cassirer, cu „forma simbolică“, care 
exprimă, înfăţişează (prezintă) şi semnifică totodată, an- 
trenind și sfera istoriei gi a creaţiei, nu numai pe cea a 
contemplärii. 


dans 


® Cezar Radu, Le concept de „forme expressive“ gam 
eri 


l'esthétique de S, Langer, Analele Universităţii Bucuresti, 
Estetică, Anul XIX, 1970, pp. 93—94, 

% S. K, Langer, op. cit., pp. 86—108. 

8 C, Radu, op. cit., p. 95. 
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Astfel, despre expresia în artă nu se poate apune că 
este adevărată în sensul logie, ci numai că ea se defineşte 
printr-un stil propriu; obiectivitatea ei este determinată 
de structura ei obiectuală, ia forma sensibilă a unei 
creaţii după principii universale si nu angajează direct 
funcția reflectorie si nici pe cea constructivă (care ţin 
structural de cunoaşterea teoretică-științifică). Aceasta 
întrucît adevărul în artă este rezultat al unei obiectivări 
de potente umane si nu este reductibil la adevărul logic- 
gnoseologic. Obiectul estetic este o lume creată după 
principii universale şi necesare, constituită pe baza expe- 
rientei istorice umane, şi numai în această măsură el are 
legătură cu activitatea cognitivă; formula „arta reflectă 
realitatea“ trebuie înţeleasă, deci, într-un mod specific, 
în sensul că în artă se creează modele simbolice care doar 
structural sînt identice cu ansambluri de stări de lucruri 
şi de situaţii si evenimente reale, nu reflectindu-le pro- 
priu-zis, ci dînd o expresie specifică (cu mijloacele artis- 
tice) sensului lor. 

Pe scurt, conceptul de adevăr în artă nu se poate consti- 
tui decît cu ajutorul categoriilor sensului, care, fiind prin 
excelenţă categorii ale limbajului (expresiei), mediază nu 
numai în constituirea cunoașterii logice, ci şi în explicarea 
procesului obiectivării în artă si a contemplării estetice. 
Numai in măsura în care expresia în artă este un sens 
constituit, ea este umană şi capătă prin aceasta forţă de 
adevăr şi de comunicare, devine, cu alte cuvinte, totodată 
adevărată (are o semnificaţie) şi valabilă (în raporturile 
intersubiective). Pentru a sublinia importanţa continu- 
tului, împotriva formalismului estetic şi a teoriilor conven- 
tionaliste despre creaţia absolut „liberă“ de orice premise, 
nu este nevoie numai de apelul empiric la natură şi la 
viaţă, ci trebuie luată in considerare şi dimensiunea sen- 
sului, singura care angajează conţinutul informațional al 
unei expresii şi o integrează în lumea creaţiilor cu valoare 
ale culturii. Cu aceasta, forma subiectivă (pronunţat indi- 
vidualizată, întrucit poartă pecetea personalităţii) nu apare 
ca arbitrară, ci este fundatä într-o valoare. 

Structurile specifice ale esteticului își realizează auto- 
nomia și specificitatea prin stilul lor caracteristic, dar cu 
aceasta nu se izolează de contextul creaţiei, actionärii si 
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cunoaşterii, ci i se integrează armonic si sistematic, De 
aceea si categoriile esteticii, desi constituie modalităţi 
specifice de cuprindere a lumii expresiei şi aprecierii, 
trimit la planul superior al categoriilor, singurul care le 
dezvăluie semnificaţiile veritabile, Je conferă privilegiul 
mobilităţii, integrităţii si umanităţii. Un criteriu general 
pentru valoarea estetică nu-l oferă numai simpla intro 
tie, obiectivare a impresiilor în expresii (ca în teoriile 
Einfühlung-ului), ci şi ansamblul valorilor ca atare, in 
care s-a constituit o sferă obiectuală absolut certă — 
produs al actelor personalității —, dar exterioară si supe- 
rioară ei, prin universalitatea si puterea de comunicare 
ce i-a oferit-o lumea culturii umane, in care s-a integrat 
prin procesul vieţii social-istorice concrete. Astfel, va- 
lorile estetice se afirmă și ca absolute (universal-valabile), 
desi geneza lor în raport cu viata concretă, le dă caracterul 
relativ, concret-istoric. 

Prin distincţia dintre obiectivitatea și funcționalitatea 
specifică a valorii estetice putem să înţelegem cum ea se 
manifestă intensiv, adică nu ia forma conceptului pentru a 
declanșa satisfacția estetică, ci implică coparticipare, 
cosimtire și înţelegere a sensului respectivei expresii. Deşi 
subiectivă, judecata estetică (judecată de apreciere) nu 
rămîne la arbitrarul plăcerii sau neplăcerii, ci devine obiec- 
tivă prin raportare la valori. Kant avea dreptate: judecata 
estetică trebuie să se realizeze obiectiv prin raportare 
la domeniul universalitätii și necesităţii, prin întemeiere. 
Aceasta din urmă nu-i însă în funcţie de factori a priori 
in ordinea sentimentului (cum credea Kant), ci in funcţie 
de regnul valorilor (statornicit prin forţa istoriei si a 
creaţiei), precum și de structura și de contradicţiile spi- 
ritualitätii unei epoci date. 

În consecinţă, valoarea estetică este criteriul obiectiv 
al judecării și aprecierii realizărilor estetice si baza uni- 
versalitäfii si a comunicării în ordinea estetică; pe această 
bază înţelegem cum o operă place pur şi simplu nu 
numai pentru ceea ce spune, ci si prin modul în care 
spune, prin felul ei de a fi. În aceasta se si manifestă 
dimensiunea estetică în specificitatea sa, aspectul de cu- 
noastere gi de funcţionalitate în raport cu viata fiind 
subordonate măsurii în care este realizată estetic expresia 
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ca atare. De aceea, expresia artisticä implicä finalitate si 
armonizare cu idealul, nu cu realul, cu viitorul, nu cu pre- 
zentul, cu tipul uman, nu cu omul concret. Spontaneita- 
tea, initiativa si alegerea in obiectivarea in expresii nu 
contrazice ordinea existentei umane determinate, ci se in- 
tegreazä in ea. Estetica, deci, nu este o simplä criticä de 
arta, critică literară etc. (acestea presupun o teorie gene- 
rală a esteticului), ci este o teorie a valorilor estetice si 
a sistemului categorial propriu acestui domeniu. Ca ur- 
mare, ea nu se poate întemeia decit filosofic, categorial, 
în contextul filosofiei valorilor si a culturii, înțelese însă 
în perspectiva determinismului istorico-social. 
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FORME SI ATITUDINI ESTETICE 


Titus Mocanu 


Creatia plasticä s-a manifestat intotdeauna exact in 
punctul in care se intilnesc trei planuri importante de exis- 
tentä. Un prim plan il constituie însăşi lumea virtualä a 
formelor expresive. Al doilea domeniu este definit de 
sistemul parametrilor acestor forme. Un asemenea sistem 
cuprinde spatiul, timpul si miscarea, pe de o parte, precum 
si culoarea asociatä cu lumina pe de altä parte. In 
sfirsit, al treilea plan de existentä, intim legat cu insusi 
actul. creaţiei artistice, este dat de ansamblul reacţiilor 
subiective, umane. Apare limpede faptul că, în timp ce 
primele două planuri, ce stau ca o condiţie necesară la 
temelia efortului de elaborare estetică, sînt în esenţă 
obiective şi, ca atare, ele se dovedesc a fi, în cea mai mare 
măsură, transcendente in raport cu ființa individuaiă, 
domeniul trăiilor subiective se reduce la experienţa per- 
soanei, Desigur, atunci cînd formulăm teza „experienţei 
persoânei“ si în momentul în care gîndim această dimen- 
siune' fundamentală a actului de creaţie artistică ca un 
izvor stilistic de primă însemnătate, ne referim nu numai 
la trăirea evenimentelor concrete, În egală măsură avem 
aici in vedere gradul de profunzime a experienţei spiri- 
tuale. Sau, pentru a ne exprima si mai corect, vom spune 
că, în anumite condiţii, tocmai un asemenea rang de pro- 
funzime trebuie avut în vedere înainte de orice altă îm- 
prejurare, Ceea ce nu înseamnă însă că experienţa per- 
soanei s-ar manifesta cu totul autonom. Ea se raportează 


„ întotdeauna la un cîmp vizual total. Iar acest cîmp se defi- 


neste prin cele două temeiuri ale sale: prin forme-struc- 
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turi si prin tot ce reprezinlä parametrii de organizare 
sensibilä a acestor forme, i 

Este clar faptul că, atit formele-structuri, cit si para- 
metrii lor de existenţă îşi au „sediul“ la nivelul compor- 
tamentului uman. Abia în al doilea rind ele capătă înțeles 
în planul manifestărilor inteligente ale fiinţei individuale. 
De unde rezultă că, în calitatea lor de tipare ale com- 
portamentului! şi nu ale gîndirii reflectate, formele-struc- 
turi oglindesc întotdeauna, la un nivel general uman, rela- 
tiile vizuale ale fiinţei „colective“ cu natura, cu mediile de 
instituiri reale sau cu regiunile de civilizaţie pe care ea 
însăşi — ființa raţională — le-a instaurat. In acest sens 
putem vorbi de o relativă invarianță a acestor forme- 
structuri. Iar dacă tiparele amintite au anumite însușiri 
constante, deducem că ele pot fi surprinse si gindite în 
mod structural. Aproximativ în acest fel a procedat Levi- 
Strauss în momentul în care a trecut la studiul miturilor 
din culturile triburilor oceanice. Punînd în evidenţă carac- 
terul subiacent al mitului și, ca atare, stabilind originea 
lui la nivelul comportamentului colectiv, Levi-Strauss a 
putut să ajungă la o modelare raţională? a acestor tipare, 
ce se dovedeau a fi „aproape obiective“. O astfel de mo- 
delare îngăduia folosirea pe scară largă a unor „matrici 
booleene“ și admitea trasarea, în ultimă instanţă, a unor 
grafuri, care să descrie „variațiile“ in timp ale tiparelor 
iniţiale. 

Numai că, în cazul analizei formelor-structuri ale vi- 
zualitatii problema se complică nespus de mult. În primul 
rînd, este limpede că asemenea forme de bază ale sensibi- 
litätii spontane nu aparţin unei singure zone culturale. 

In altä ordine de idei apare si mai clar faptul cä modifi- 
cările de accent in ce privește telul de alcătuire a acestor 
tipare originare — tipare ce stau în unitate permanentă, 
dar mereu schimbată, cu parametrii formelor expresive — 


1 În virtutea principiilor moderne ale psihologiei, comporta- 
mentul trebuie gindit ca un sistem de ordonare subiacentä, sau 
spontan-colectivä, a tuturor modelelor de bazä ale perceptiei si 
ale proiectiei culturale in Special, Aceasta se sprijinä, in esentä, 
pe tezele elaborate in psihologie de Köhler si Koffka, 

„> Expresia de modelare rațională înseamnă în alţi termeni, o 
sistematizare logico-deductivă a unui întreg, | f 
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sint atit de mari, ele dezväluindu-se a fi mereu legate de 
evolutia fenomenului de civilizatie, incit o modelare simplä 
a lor devine cu neputintä. Se adaugä la acestea o caracte- 
risticä de altä naturä. In timp ce miturile, de pildä, sint 
mult mai putin influentate, in substanta lor, de atitudinile 
subiective, formele-structuri ale vizualitätii isi modificä 
infätisarea — dacä nu chiar esenta lor cea mai adincä — 
in relatie directä cu doi factori deosebit de importanti. Ele 
se schimbä, intr-un prim sens, in functie de modificärile 
ce survin in intregul sistem al cunoasterii filozofice, stiin- 
tifice, in sfera civilizatiei si in domeniul „tehnosferei* in 
general. Ca o consecintä nemijlocitä a acestei legäturi 
intime, formele sensibilitätii se transformä, in alt sens, si 
anume, in chip si mai explicit chiar, in raport cu felul in 
care pulseazä reactiile subiective. Dar, in momentul in 
care asemenea manifestäri subiective se refera constient, 
la ceea ce putem numi lumea formelor vizuale, ele devin 
atitudini estetice?. 

Atitudinea esteticä are indeobste atit un caracter stilistic 
cit si unul care se exprimä sub forma unei intentii 
funcţionale. Aspectul stilistic defineşte poziţia specifica si 
meditativă faţă de lumea virtuală a formelor, fie a persoa- 
nei, fie a unei anumite colectivități umane. lar aceasta 
se petrece deopotrivă în cazul aceluia care elaborează 
forme artistice, ca si în alternativa ființei ce trăieşte in 
calitate de simplu contemplator. Elementul funcţional 
pune în lumină modul în care făptura omenească rapor- 
tează obiectul estetic la întregul domeniu al lumii lucru- 
rilor. Din acest punct de vedere „funcţionalitatea estetică“ 
se transformă într-o problemă de vizare a unui plan de 
existență adeseori „extraestetic“. Chestiunea ,,functionali- 
zării“ obiectului estetic a fost, în decursul întregii istorii 
främintate a omenirii, deosebit de importantă. Ea a căpătat 
însă un sens mult mai adînc si mai cuprinzător în epoca 
noastră. În fond, asistăm, în lumea contemporană, la un 
proces uimitor de trecere de la o mentalitate în care 


.? Este de da sine înţeles faptul că în domeniul literaturii, de 
pildă, lucrurile se petrec in mod similar. Deosebirea constă doar 
în aceea că, pentru literatură, altele sînt modurile structurale de 
a elabora lumea formelor şi, drept urmare, altele sînt atitudinile 
estetice vare se adoptă în raport cu acestea. 
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precumpänea grija pentru accente stilistice in crearea de 
obiecte estetice, la o viziune ce este dominatä de intentiile 
unei functionalizäri cit mai precise ale unor asemenea 
tipuri de obiecte. Aceasta face ca sä ne simtim obligati in 
zilele noastre de a ne feri sä intreprindem analize estetice 
unilaterale. Avind mereu in fatä un cimp prea mare de 
torului de viziune „ginditoare“ asupra alternativelor artei 
dobindeste nişte înțelesuri cu totul noi. 

Dar, în ciuda faptului că se ivesc, în cimpul analizei, 
atitea complicaţii, constatăm că o sistematizare este posi- 
bilă. În virtutea unei atari nevoi de rigoare interioară a 
examenului estetic, desprindem o idee centrală. Potrivit 
modului în care este constituit domeniul vizualitätii ar- 
tistice, cercetarea estetică trebuie să fie, în primul rînd, 
moriologică. Pe un plan secund, ea se va releva ca un 
studiu stilistic şi funcţional. În cel dintii caz ne orientăm 
către formele expresive, atît din punctul de vedere al 
elementelor lor de constanfa cit si prin optica modificări- 
lor de accent. În cel de-al doilea caz urmărim semnifi- 
cafiile atitudinilor spirituale şi sensurile in care sînt folo- 
site obiectele estetice. Ambele preocupări se situează, 
in realitate, in alte planuri decît acelea in care se desfă- 
soarä, în chip obișnuit, prezentärile de factură istorică. 

În clipa în care am ajuns aici, o vedere de ansamblu, 
asupra întregului teritoriu ce-l poate ocupa o doctrină 
morfologică posibilă, se impune cu stäruintä. Sub acest 
raport, în prim plan apar factorii de invarianță morfo- 
logică. În acest sens se poate spune, pe bună dreptate, 
că oricit de mare ar fi gradul de modificare de substanţă 
a formelor expresive, acestea rămîn, în esenţă, finite din 
punctul de vedere al ordinului lor de varietate. Şi astfel, 
de cind este lumea, se poate vorbi în plastică de forme geo- 
metrice, seriale (în mod tradiţional acestea putînd fi 
numite repetabile sau „iterative“), dinamice (sau cinetice), 
alegorice, fantastice, obiectuale şi capricioase. 

Nu tot atit de stabil apare însă orizontul formelor 
atunci cînd ne gindim la substanţa stilistică si la manifes- 
tările predilectice ale acestei lumi a vizualitätii. Ceea ce 
rezultă limpede atunci cînd privim totul în raport cu un 
anumit cadru al epocii şi în legătură cu un anume tip 
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de sensibilitate colectivä. Din acest unghi de vedere 

cîteva exemple pot fi concludente. Atitudinea estetică 
constructivă a însemnat, în cadrul artei moderne, trece- 
rea de la gustul orientat spre forme geometrice plane, 
volumetrice, sau către simple contururi, în direcția unei 
geometrii interioare sau structurale. Fäcind evident sche- 
letajul lăuntric al aşezărilor geometrice, spiritul construc- 
tivist își dezvăluia, în acel fel, nu numai preferinţele sale 
pentru materiale, dar şi opțiunile lui îndreptate către 
un univers perfect ordonat al structurilor spaţiale. Ten- 
dinta constructivistă a îndeplinit aceeaşi menire în zonele 
ilustrate de familia formelor cu un caracter serial, si, 
într-o mare măsură, ea a jucat un rol similar în domeniul 
modalitätilor cinetice ale expresiei plastice. 

La rîndul lui, stilul cubist a inriurit, in multe privințe, 
felul,de a se compune atît formele geometrice cit si tele 
fantastice. De fapt atitudinea cubistä a insemnat decizia 
sensibilitätii in favoarea unei tehnici care se poate numi 
a „experienței simultane“. În baza acestei experiente, cu- 
bismul năzuia să expună, în plan, tridimensionalitatea. Cu 
timpul, o atare experienţă a pierdut mult din actualitate. 
lar aceasta datorită dezvoltării viziunii sculpturale ab- 
stracte. Dar este clar că, la începuturi, cubismul a con- 
tribuit la desävirsirea noii optici geometrice in artă. 
Totodată însă, prin însuşi actul redării „ireale“ a celor 
trei dimensiuni — şi anume, în mod simultan, în acelaşi 
plan — cubismul a influenţat marele proiect al artei 
fantastice. 

In sfirsit, devine convingătoare observaţia că atitudinea 
expresionistă — care, asa după cum remarcă Herbert 
Read, se dovedeşte a fi una dintre cele mai stabile tipuri 
de manifestare ale spiritului estetic, pe întreg parcursul 
primei perioade de existență a artei moderne — a inde- 
plinit o misiune importantä in actul de promovare a for- 
melor fantestice si in aprofundarea formelor abstracte 
capricioase, In esentä, asemenea suprarealismului, tendinta 
expresionistä reprezintä o prelungire a vechii atitudini 
romantice in sistemul artei de nuanta modernä. ; 

Dar atitudinile estetice nu au dus intotdeauna la modi- 
ficäri corespunzătoare în lumea formelor expresive: Aici 
este cazul să amintim de „tehnica“ happening-ului. Ideea 


107 


Scanned with CamScanner 


artei-spectacol, care stä la temelia acestei viziuni estetice, 
se bizuie, in ultimä analizä, pe ceea ce am numit altädatä 
principiul tautologic. Viata devine spectacol artistic si 
intre cele douä planuri de existentä (spectacolul si viata) 
subzistä o strictă identitate. Si totuși, în ciuda subtilitätii 
concepţiei, prin intermediul happening-ului nu se reali- 
zează forme noi. În fond numai modul de punere în func- 
tiune a unităţilor de timp compuse din factorii viatä-artä 
are un caracter innoitor. Abia prin aceasta, tehnica „im- 
provizatiei* „în termeni de realitate“ se impune cu sigu- 
rantä. š 

Din tot ce am arätat pinä aici rezultä o concluzie im- 
portantä. Pentru ca o doctrină morfologică! să fie, cu ade- 
värat, cuprinzätoare, ea trebuie sä se desfäsoare pe trei 
planuri. In primul rind, ea urmeazä sà analizeze formele- 
structuri de bazë sau formele „obiective“ ale comporta- 
mentului uman. In acelasi timp, teoria are menirea de a 
examina clasele si speciile secundare ale structurilor 
fundamentale. Aceste specii nu mai sînt exclusiv „obiective“ 
ci apar, mai cu seamă în epoca noastră ca un rod direct al 
invenţiei formale. Pe un plan secund, cercetarea morfo- 
logică va întreprinde deci studiul legăturilor dintre invenția 
formală de natură estetică si invenţia ştiinţifică sau filozo- 
fica. Pe al treilea plan, teoria morfologică are sarcina de a 
descifra raporturile dintre formele de bază şi speciile tor- 
male derivate, pe de o parte, şi atitudinile estetice pe de 
altă pante. Numai astfel o teorie morfologică devine rigu- 
roasă şi unificatoare. 

În această ordine de idei este interesant de a lua în con- 
Siderare un exemplu edificator. Este vorba de proiectul 
de organizare a marii expoziţii Documenta V de la Kassel. 
Precizăm că expoziţia se va deschide în anul 1972. Elabo- 
rată pe temeiul principiilor lui Bazon Brock, una dintre 
secţiunile expoziției — secțiune care ar include ceea ce noi 
am denumit familia formelor obiectuale — tinde să ilus- 
treze tocmai asemenea raporturi dintre formele-structuri 


4 Pentru noi, ideea unei morfologii fundamentale este cu totul 
deosebită de conceptul tradițional de analiză morfologică. El este 
diferit şi faţă de înțelesul dat întregii probleme de către Frobenius 
sau Spengler. 
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esentiale, clasele de forme si speciile lor. Familia si-ar ex- 
tinde sfera, in acest caz, asupra a trei clase. Clasele ar fi 
gindite potrivit principiului „realităţii“, In prima clasă ar 
intra acele lucrări care s-ar întemeia pe intenţia de a expune 
„realitatea reproducerii“. Speciile corespunzătoare ar fi 
date de următoarele teme: realitatea socială, reclama și 
publicitatea, kitsch-ul şi fotografia artistică. Cea de-a doua 
clasă ar ilustra „realitatea reprodusului“ sau a obiectului. 
Ar intra aici pictura-actiune realistă, fotojurnalismul, sem- 
nele „concrete“, arta-pop in general, arta psihedelică, cari- 
catura si portretul. In sfirsit, ceea de-a treia clasä imbräti- 
seazä intreaga familie a lucrärilor in. care este prezentatä 
fie identitatea, fie non-identitatea dintre reproducere si 
reprodus?. In cazul identitätii dintre imagine si obiect sint 
semnalate urmätoarele tipuri de manifestäri: mai intii, 
arta „silită“, care include pictura copiilor si a psihopatilor, 
apoi arta „voitä“, sau arta procesuala şi aceea care se referä 
la filmul „timpului real“. In cadrele relatiei de non-identi- 
tate (sau de unitate relativä) sint inserate: pictura concretä 
de idei, creatia lui Claes Oldenburg, arta ca spectacol, pic- 
tura naivă şi arta ca viata. 

Desi in limitele acestei impärtiri se amestecä adeseori 
criteriul functional cu cel morfologie (si cu un anumit 
criteriu filozofic), diviziunea este semnificativä. Ea prezin- 
tá interes atit prin faptul cà incearcä sä gradeze treptele 
identitätii dintre obiect si imagine, cit si prin aceea cà de- 
limiteazä speciile de forme potrivit distinctiei dintre repro- 
ducere și reprodus. Totodată ea-are meritul de a pleda, cu 
suficient temei, pentru o categorie aparte de forme, care 
să se situeze în cîmpul de joc dintre imagine şi obiect. 

Putem afirma, cu tărie, că, în perspectiva unei gindiri 
moderne, întreaga problemă a artei si a alternativelor ei 
trebuie privită prin optica unor principii estetice deosebit 
de clare. Iar dintre aceste principii conducătoare, cel 
morfologic — asociat cu viziunea stilistică asupra artei şi 
cu perspectiva funcționalistă care interpretează în termeni 
marxiști sensurile sociale ale formelor culturii — se im- 
pune înainte de orice altceva, Numai că, odată ajunşi aici, 


5 Ceea ce înseamnă, cu alte cuvinte, raportul de unitate absolută 
sau de coincidenţă relativă între imaginea plastică $1 obiect. 
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o ultimä chestiune se cere lämuritä cu multä atentie. Este 
vorba de a sti in ce mäsurä o doctrinä morfologicä admite, 
de pildă, o tratare strict textuală“. Ne vom întreba, 
totodată, în ce grad o asemenea teorie va depăși o con- 
ceptie exclusiv tautologica şi „textualistä“. În această clipă 
intră deci în discuţie tezele fundamentale ale esteticii in- 
formationale propuse de Bense. Potrivit vederilor aces- 
tuia, analiza estetică nu poate depăşi, în esenţă, cercul 
„textului“ propriu-zis. Adincind aşadar examenul substan- 
tei formale şi imanente textului si formalizind această sub- 
stantä, judecata estetică va duce, pînă la urmă, la o con- 
cluzie deosebit ide precisă deși, sub raportul actului de eva- 
luare artistică, ea va rămîne, în fond, tautologică?. Gin- 
direa strict actuală încearcă însă să depăşească, în gene- 
ral, o atare graniță. Mentinind în principiu marile cuceriri 
ale doctrinei informaţionale, o viziune estetică, cu tendinţe 
unificatoare, pentru care pledăm, va apela și la criterii 
extratextuale, cum ar fi referirile filozofice, sociale, isto- 
rice şi, mai cu seamă, psihanalitice. Prin intermediul aces- 
tora, dar pornindu-se de fapt de la cercetarea textuală, o 
doctrină morfologică poate străbate obiectul estetic la 
toate nivelurile lui. 
De altfel nu trebuie uitată, într-un asemenea contexi, 
o observaţie demnă de reţinut a lui Helmar Frank. Acesta 
consideră că domeniul esteticii se reduce la prim planul 
semiotic. Un atare plan este cel sintactic. Ceea ce înseamnă 
că sfera analizei estetice nu poate depăşi cîmpul relaţiilor 
dintre semne. Numai că esteticul este luat aici nu în inte- 
les general, ci in sensul lui specific, strict informational. 
_ Prin urmare: numai estetica informationalä este mär- 
ginitä la pragul textului si al semnelor. Domeniul seman- 
tic, sau acela al raporturilor de semnificare, apartine, in 
vederile lui Frank, științei. In sfîrşit, nivelul pragmatic 
constituie, în concepţia sa, teritoriul de manifestare al teh- 
nologiei si al eticii. 


ç Ceea ce inseamnä o analizä care sà se reducà formal la articu- 
lafiile textului (ansamblul semnelor), fără a se face apel la semni- 
ficafiile de conţinut sau de subtext, 

7 Expresia de tautologie este luată aici în alt înțeles decit 
înainte. Tautologia înseamnă deci și repetarea, măsurată canti- 
tativ, a unui act de evaluare formulat anterior, 
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JBUUEOSUIED YUM pauueos 


METODA ONTOLOGICA-GENETICA 
IN ESTETICA 


N. Tertulian 


Sistemul de estetică marxist al lui Georg Lukäcs, sub 
forma celor douä mari volume tipärite in 1963 de edi- 
tura vest-germanä Luchterhand, poate fi considerat opera 
cea mai implinitä a ginditorului. Semnificatia lui depäseste 
zona strictă a tezelor cu privire la natura artei. Impor- 
tanta evoluţie filozofică a lui Lukäcs, de la poziţiile apä- 
rate în faimoasa carte de tinerețe Geschichte und 
Klassenbewusstsein la faza ultimă şi definitivă a gîndirii 
mai pregnantă în Estetica. Desigur lectura voluminosului 
manuscris al Ontologiei, operă rămasă să apară postum, 
este de natură să aducă noi lumini, extrem de importan- 
te, asupra ultimei faze din evoluţia filozofică a lui Lukäcs. 
Dintre operele tipărite în timpul vieţii, Estetica ramine 
însă monumentul cel mai expresiv. 

I 

Lukäcs a tinut sà sublinieze in repetate rinduri cä 
geneza Estetieii (cristalizatä in principalele ei arti- 
culatii încă in primii ani ai deceniului al patrulea, 1931— 
1933) este strins legatä de definitivarea conceptiei sale 
filozofice asupra raporturilor subiect-obieet. Sistemul de 
estetică final este într-adevăr impregnat de atitea postu- 
late din cimpul „ontologiei existenţei sociale“ si al antro- 
pologiei filozofice, incit putem afirma că orice discuţie 
asupra esteticii lui Lukäcs trebuie să se conventească nea- 
părat într-o dezbatere asupra unei întregi fenomenologii a 
spiritului. Convingerea fermă a ginditorului era că numai 
dobindirea unei concepţii mult mai mlädioase şi mai flexi- 
bile asupra genezei formelor conştiinţei, prin interacțiunea 


112 


Scanned with CamScanner 


subiect-obiect, deci mult mai dialectice şi prin urmare 
cu adevărat obiective, decit cea impregnată de hegelia- 
nism din faza cărţii sale Geschichte und Klassenbewu 
sein, a facut posibilă elaborarea Msteticii sale finale. Adop- 
tarea unei asemenea perspective, singura credem legitimä 
pentru analiza Msteticit, îngăduie să fie abordate într-o 
nouă lumină şi multiplele controverse din jurul „cazului 
Lukács“, Este limpede că majoritatea obiectiilor si repro- 
şurilor aduse scrierilor şi metodei sale de interpretare a 
fenomenelor spirituale vizează, in ultimă analiză, explicit 
sau implicit, relaţiile între subiectivitate si obiectivitate; 
chiar acolo unde ele se mărginesc la sfera unor con- 
troverse strict estetice (de pildă în cazul lui Brecht), resor- 
turile lor ultime trebuie localizate în aceeaşi zonă a marilor 
opțiuni filozofice. Lukács a oferit in ultimele sale mari 
scrieri: Estetica si Ontologia existenței sociale, temeiurile 
cele mai adinci ale concepţiei sale finale asupra formelor 
spirituale in general si artei in special. Este însă un ade- 
văr uşor verificabil că nici unul dintre oponenții săi nu 
a luat în discuţie pinä acum tezele sale din ultimele mari 
opere de sinteză; orice insuficienţă sau fisură în me- 
toda sa de interpretare a fenomenelor spirituale (inclusiv 


deci a literaturii), atît de frecvent contestată, ar trebui 


să-și aibă în mod logic rădăcinile lor în înseși premisele 
si articulațiile sistemului său de gîndire. 

Ernst Bloch îi reproşa de pildă lui Lukäcs, într-o 
scriere a sa recentă, o relativă cecitate față de substra- 
tul de „natură utopică“ al oricărei adevărate opere de 
artă, Lukäcs ar fi rămas prizonierul unui raport de prea 
strinsă aderentä între conditionarea economico-socialä Si 
structura operei de artä, insensibil la emergenta dimen- 
siunii ei utopice, Ernst Bloch scria textual: „Dar si 
amestecul unei bune analize economice, care inläturä vä- 
lul de pe ochi, cu înguste reprezentări scciologist-schema- 
tice, care inlocuiese pe de altă pante vălul, nu face decit 


sä ascundä chiar si in teoria literaturii a lui Lukäcs per- : 


Spectiva utopicä a oricärei mari arte“, (Tübinger Einleitung 
in die Philosophie, Bd. 1, p. 136, Suhrkamp Verlag, 1963). 

Obiectia lui Ernst Bloch, intemeiatä probabil pe lec- 
tura unora dintre eseurile de istorie literarä ale lui 
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Lukäcs, nu tine seama in mod evident de ansamblul pre- 
cizărilor aduse de esteticianul marxist, mai ales in Este- 
tica finalä (dar si inainte), cu privire la complexele me- 
diatiuni care unesc conformatia unei opere literare cu o 
situatie social-istoricä datä. Rezervele referitoare la, pre- 
tinsul „sociologism“ al metodei lui Lukäcs de interpretare 
a literaturii sînt însă relativ räspindite, gi era de aşteptat 
ca apariţia Esteticii sale să declangeze o amplă dezbatere 
asupra unei asemenea probleme cardinale. Un critic de 
formaţie marxistă ca Hans Mayer, desi recunoștea cit 
de mult datorează lui Lukäcs în înţelegerea raporturilor 
de dependenţă a curentelor literare de dezvoltarea vieții 
sociale, nu ezită să-i reproseze o viziune simplifica- 
toare asupra relaţiei: condiționare istorico-sociala — artă 
si o relativă absenţă în descifrarea particularitätilor strict 
estetice ale operelor. Hans Mayer oferea următoarea jus- 
tificare afirmației programatice că tinta sa era de a se eli- 
bera într-o măsură tot mai mare de influenţa lui Lu- 
käcs. „Nu mă mai mulţumeşte cînd Lukács elucideazä 
într-adevăr raporturile istorice între opera de artă şi 
situaţia istorică, însă lasă neatinse toate particularitatile 
(Einzelheiten) care constituie tocmai valoarea unei poezii. 
Certe experienţe istorice se regăsesc în toate romanele lui 
Goethe; totuşi eu trebuie să interpretez «Werther» 
altfel decît «Afinitätile elective» (Kritiker unserer Zeit, 
Texte und Dokumente herausgegeben von Hans Mayer, 
Zweiter Band, Günther Neske, 1967, p. 71). 

Nici autorul unor asemenea afirmatii nu a considerat 
necesar să cerceteze întemeierea lor reală, prin analiza 
operei de sinteză teoretică a lui Lukács: Estetica, singura 
de natură să producă argumentele decisive pentru o teză 
sau cealaltă (să adăugăm că textul lui Hans Mayer apar- 
tine unei perioade — 1963 — cînd critica lui Lukäcs era 
„la modă“ in Germania Federală). 

Mult.mai interesante, nu numai prin ascutimea lor pole- 
mică, dar mai ales prin forta cu care apar puse in va- 
loare implicaţiile lor filozofice, sînt obiecțiile şi critica lui 
Santre la adresa Jui Lukäcs, fonmulate în introducerea la 
Critică Rafiunii Dialectice (considerate foarte abstract ele 
seamănă cu cele de mai sus; mobilurile şi articularea 
lor filozofică sint -insä cu totul altele). Sartre încearcă 


114 


Scanned with CamScanner 


să demonstreze in repetate rînduri, de-a lungul scrierii sale 
Questions de methode, că Lukäcs s-ar face vinovat de 
sacrificarea legăturilor complicate, care unese structura 
unor fenomene spirituale cu solul lor social-istoric, Exem- 
plele folosite tind să arate că Lukäcs ar construi scenarii 
ideologice arbitrare, spre a explica geneza diferită 
a existentialismului german gi francez sau „cultul 
interioritätii® in epoca anterioară primului război 
mondial, fără a ţine seama de multiplicitatea de- 
terminärilor concrete in inläntuirea realä a fenome- 
nelor. Nu putem sà nu fim extrem de sensibili la critica 
lui Sartre impotriva lui Lukäcs. Desi ea nu vizeazä sfera 
specificä a esteticului, ci domeniul general al ideologiilor 
si al interpretärii lor, este limpede cà orice simplificare 
sau brutalizare a relatiilor intre sfera activitätilor spiri- 
tuale si cea a raporturilor materiale, de genul celor pe 
care Sartre i le reprosa lui Lukäcs, ar trebui sà le re- 
gäsim in teoria generalä a genezei formelor spiritului, 
expusă de Lukäcs in Estetica si Ontologia existenţei so- 
ciale. Dacä Lukäcs se face intr-adevär vinovat de „con- 
ceptualizäri a priori“, de „universalizäri abstracte“, de un 
soi de cripto-hegelianism, prin „fetisizarea“ unor abstrac- 
tiuni, escamotind reala concretitudine a emergentei unor 
fenomene ale constiintei din ansamblul unor conditii so- 
cial-istorice date, fenomenologia spiritului expusä in Es- 
tetica ar trebui sä ne ofere cheia unor asemenea insufi- 
ciente sau erori. Sä amintim in treacät, ca pe un fapt cu- 
rios, cä intr-un text publicat nu cu mult timp inainte de 
Questions de methode, Sartre il elogia pe Lukäcs drept 
„Singurul care in Europa încearcă să explice mişcările 
contemporane de gîndire prin cauzele lor“ si deplingea 
faptul că ultima sa carte (Distrugerea Raţiunii) nu fusese 
încă tradusă in francezä (v. Le réformisme et les fetiches, 
in „Les Temps Modernes“, février 1956, reprodus in Situa- 
tions VII). Teoria generală a subiectivitätii estetice, a 
genezei și structurii ei, expusă de Lukăcs în Estetica, 
implicind perpetuu în dinamica ei o teorie generală a ge- 
nezei tuturor formelor spiritului, se va dovedi un reac- 
tiv ideal pentru a măsura gradul de fineţe şi adecvare 
a teoriei lukacsiene asupra ideologiilor. Osmoza între 
diferitele nivele ne va îngădui să descoperim în Estetica 
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si räspunsurile la gravele semne de intrebare ridicate 
de Sartre cu privire la metoda lui Lukäcs. Paradoxul 
este, dupä cum vom vedea, cä ambii ginditori erau in 
fond adine uniti in critica lor impotriva dogmatizärii si 
vulgarizärii marxismului, cä pe amindoi ii preocupa, cu 
o intensitate egalä, restaurarea sensului genuin al meto- 
dei marxiste de interpretare a relatiilor intre existenta 
si constiinta socialä (in Ontologia existenfei sociale vom 
regăsi la un moment dat o critică a textului lui Engels cu 
privire la Napoleon si rolul personalitätii in istorie, 
analogă cu cea efectuată de Sartre într-o pagină din 
Critique de la Raison Dialectique), deși metodele lor de 
rezolvare a problemelor vor fi sensibil deosebite. 

Nu numai acuzaţiile de sociologism sau de hegelianism 
adulterat plutesc asupra scrierilor și metodei lui Lu- 
käcs. Luind apărarea avantgardismului si a principiilor 
sale estetice impotriva conceptiei despre realism profe- 
sate de Lukäcs, Theodor W. Adorno credea a putea des- 
coperi o contradictie flagrantä intre conceptul de „ima- 
nentä a sensului“ („Immänenz des Sinnes“) formulat de 
tînărul Lukács in Teoria romanului, si criteriile „mime- 
sis“-ului sau „perspectivei“, utilizate de ultimul Lukács 
in judecätile sale literare. Una din concluziile teoretice 
ale lui Adorno, care ne interesează îndeaproape ca pre- 
ludiu la lectura Esteticii lui Lukäcs, era că numai o anu- 
me opacitate faţă de combustia specifică la care este su- 
pusă materia unei opere de artă prin forma şi tehnica ei, 
o ignorare a funcţiei critice exercitată asupra materiei 
de „legea formei“, ar explica anatemele lui Lukäcs îm- 
potriva operelor avantgardei. Litigiul între Adorno şi 
Lukâcs se purta în jurul specificei mediatizări artistice a 
materiei sociale. Convingerea lui Adorno era că împin- 
gerea la limită, pinä la exasperare, a sentimentului de 
solitudine si neputinţă în fata unei lumi impenetrabile si 
non-asimilabile (acea „iibermăchtise und umassimilierbare 
Dingwelt“ a reificatei civilizaţii moderne), implica prin ea 
însăși, în operele avantgardei artistice (mai ales la Bec- 
kett), o atitudine critică si obiectiv-polemica fata de ne- 
gativitatea condiţiei umane, Lukäcs vedea dimpotrivă aci 
o acceptare necriticä a imediatitätii unei situaţii istorice 
negative, o transfigurare prin stilizare a unei asemenea 
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nemijlociri, Ceea ce me interesează acum este aspectul 
strict teoretic al polemicii. Adorno îi reproşa lui Lukács a nu 
tine seama de funcţia mediatoare specifica a subiectivitatii 
estetice, de metamorfoza sui generis la care este supus 
materialul empiric in procesul creaţiei artistice. Lukäcs 
s-ar face vinovat de o identificare sumară a continutu- 
lui substanțial al operei de artă cu empiria, sau după 
expresia drastică a lui Adomo din articolul său Erpresste 
Versöhnung (1958): „Lukäcs simplifică unitatea dialec- 
tică între artă si știință la o curată identitate, ca si cum 
operele. de artă anticipează prin perspectivă ceva din ceea 
ce ulterior ştiinţele sociale descoperă in mod brav“ (Noten 
zur Literatur, I, p. 168). Confuzia între logica gîndirii stin- 
tifice şi cea a fanteziei artistice este o acuzaţie gravă. 
Sistemul de esteticä al lui Lukäcs este însă consacrat 
în cea mai mare parte distinctiei perpetue între cele 
două tipuri de activitate spirituală. Sub semnul serioase- 
lor avertismente ale lui Adorno, vom putea urmări dac 
într-adevăr Lukäcs sacrifică autonomia genuină a artei 
eteronomiei ei, dacă teoria sa asupra subiectivitatii este- 
tice face într-adevăr vreo concesie unor puncte de vedere 
extra-estetice. Lectura Esteticii lui Lukäcs ii va fi revelat 
lui Adorno faptul că esteticianul marxist acordă o atenţie 
considerabilă conversiunii materiei empirice în procesul ac- 
tivitätii estetice, proceselor complicate de constituire a uni- 
versului autonom al operei de artă: auto-constituirea 
subiectivitätii estetice implică însă la Lukäcs o cu totul 
altă reprezentare asupra echilibrului între cei doi poli, 
decît cea cultivată de autorul Dialecticei Negative. 

x O analizä adecvatä a Esteticii lui Lukäcs trebuie sà 
infrunte in sfirsit un numär de alte suspiciuni si repro- 
suri, care greveazä opera de critic literar si estetician a 
ginditorului. Chiar de la apariţia primei scrieri cu adevä- 
rat importante și originale, culegerea de eseuri Die Seele 
und die Formen (1911), unde dialectica sufletului si a 
formei culmina cu apologia puterii plăsmuitoare a formei, 
bunul său prieten de tinereţe Ernst Bloch, a ataşat epi- 
tetul de „neo-clasieist* punctului de vedere lukäcsian. 
(v. Ernst Bloch, Geist der Utopie, ed. 1964, p. 146). 
Continuitatea între ideile de tinerețe ou privire la puterea 
formei, influențate direct de scrierile istoricului artei Leo 
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Popper, si estetica maturității, este o realitate, Nimeni nu 
va tägädui caracterul pantizan al opțiunilor estetice lukác- 
siene: problema este dacă ele justifică o caracterizare atit 
de violent unilaterală, si oricum compromiţătoare, cum 
este cea de „neoclasicism*, gi mai ales dacă un asemenea 
spirit partizan nu afectează in sens negativ rigoarea şi 
obiectivitatea demonstrațiilor strict teoretice cu privir 
ja originea si structura fenomenului estetic, Mai prec 
nu pre-determinä un gust estetic limitat lao arie ı 
cumserisă si relativă a dezvoltării artei, un sistem de de- 
duetii teoretice, care prin natura lor ar trebui să aibă un 
caracter „impersonal“, acoperind, conform programului și 
ambițiilor lor, întreaga sferă a tuturor artelor? Să amin- 
tim aci că încă la apariţia lucrării Particularul categorie 
centrală a esteticii, sub (titlul Prolegomeni a una 
estetica marxista (Roma, 1957), diviziunea metodo- 
logică a tratatului său de estetică, anunțată de Lukács, 
intr-o parte care ar fi dominată mai ales de punctul de 
vedere al materialismului dialectic (ulterior ea urma să 
cuprindă primele două parti din trilogia plănuită) si una 
stăpinită mai ales de cel al materialismului istoric („Arta 
ca fenomen istorico-social“), a intimpinat rezerve serioase, 
nu fără legătură directă cu problema mai sus discutată. 
Bernard Teyssèdre a fost cel dintii care a protestat im- 
potriva ideii unei asemenea diviziuni, mai întîi în stu- 
diul său din revista „Les Lettres Nouvelles“, dedicat es- 
teticii lui Lukäcs (scris după apariția Prolegomenelor, dar 
înainte de cea a marii Estetici), iar apoi în textul La 
réflexion sur l’art après la déroute des systèmes esthéti- 
ques, tipärit in fruntea volumului colectiv Les sciences 
humaines et l’oeuvre d’art (ed, La Connaissance, Bru- 
xelles, 1969): „De la bun inceput te poti indoi dacà o ase- 
menea disociatie este permisă: ‘a wata anta «dialectic fara 
a lua în consideraţie istoria ei, nu înseamnă oare a o con- 
sidera ca o «esenţă» atemporală şi în consecinţă a te pune 
în imposibilitate de a delimita validitatea conceptelor tale 
şi a fundamenta folosirea lor?* (p. 34). Din context apare 
evident că B, Teyssèdre a scris rindurile de mai sus fara 
a fi luat act de opera finală a lui Lukács: Die Eigenart 
des Asthetischen, de preeizärile impontante formulate în 
prefața ei cu privire la indisociabilitatea celor două per- 
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spective: materialist-dialeoticä si matenialist-istorica. Esen- 
tial este însă faptul că Bernard Teyssèdre pune la îndoială 
insäsi legitimitatea tentativei lui Lukäcs de a formula 
un concept unitar asupra esentei esteticului si artei, sta- 
bilind o antinomie semnificativă între istoricitatea con- 
substantialä artei si idea de ,,sistem estetic*: „Desigur, 
posibilitatea unui «sistem estetic» este exclusä: prin mo- 
dul de existentä al artei, care are un caracter istoric, prin 
metoda dialectică, care nu admite niciodată să impin- 
gem cätre absolut o componentä angrenata in evolutia 
si interactiunea intregului, in sfirsit, prin critica seman- 
ticš care atribuie cuvîntului o arie de validitate limitată“ 
(ibid., p. 44). Esteticianul francez își formula obiectia 
într-un plan pur teoretic sub semnul ideii sceptice: nu ar 
fi cu putinţă a cuprinde bogăţia infinită a formelor artei 
într-un concept unic. Lukâcs, fidel marilor tradiţii ale 
esteticii clasice, plecase de la premisa fundamentală a 
existenței unei asemenea posibilităţi. 

Suspiciunea cu privire la un dogmatism sau la un cripto- 
dogmatism al demersului său teoretic, căpătase însă o forma 
mult mai ascuţită în numeroasele însemnări manuscrise ale 
lui Bertolt Brecht, dedicate in perioada anilor 1938—1940 
tezelor lui Lukäcs despre realism. Recalcitranta lui Brecht 
viza deopotrivă pretinsa cecitate a lui Lukäcs în faţa isto- 
ricitatii genuine a formelor artei. Este vizibil că Brecht, 
aflat pe atunci în aşa-numita perioadă „a doua“, de mij- 
loc, a operei sale, se simţea adînc contrariat în procesul 
său creator de criteriile lukäcsiene ale realismului: Bertolt 
Brecht, ale cărui „experimente“ dramatice din acea pe- 
rioadă erau recuzate de criticul Lukäcs, se considera nu 
mai putin realist decît iluştrii predecesori, invocati frec- 
vent de Lukäcs în studiile sale, Balzac sau Tolstoi. Pro- 
blema ridicată în faţa noastră de textele lui Brecht este 
dacă teoria lukäcsianä a realismului, identică la el cu cea 
a adevăratei arte de pretutindeni şi de totdeauna, are 
într-adevăr universalitatea pe care i-o atribuie criticul si 
esteticianul, sau dacă ea nu este expresia unor opţiuni 
particulare, susceptibilă deci de a [i amendată sau infir- 
mată de o experienţă artistică atit de importantă, cum 
era cea a dramaturgului revoluționar Bertolt Brecht. Tre- 
buie să ţinem seama atit de impresia, mărturisită franc 
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de Brecht, cà eseurile lui Lukäcs, cu toatä valoarea lor 
instructivä indiscutabilä, ar avea un aer usor „sträin de 
realitate* (wirklichkeitsfremd), dar mai ales de senti- 
mentul scriitorului cu privire la „momentul utopic si 
idealist“ al poziţiei lukäcsiene. Brecht scria astfel in în- 
cheierea textului său, intitulat Die Essays von Georg 
Lukács: ,,...el tine seamă numai de plăcere, nu de luptă, 
se simte angajat de soluție, nu de marșul de înaintare“ 
(Bertolt Brecht, Gesammelte Werke, Bd. 19, ed. 
Suhrkamp, p. 298). Iată-l deci pe esteticianul marxist 
Georg Lukäcs, acuzat a fi mai aproape de teza „pläcerii 
dezinteresate“ a lui Kant decit de cea a imperativelor 
artei revolutionare! Reprosul de „neo-clasicism“ formu- 
lat intiia oară de Ernst Bloch, îl regăsim așadar, sub altă 
formă, în însemnările lui Bertolt Brecht. 


en 

Teoremele sistemului de estetică al lui Georg Lukäcs 
trebuie raportate la tezele sale ultime cu privire la pro- 
blemele fundamentale ale filozofiei: cauzalitate-teleologie, 
necesitate-libertate, realitate-valoare. O tezä cardinalä: 
adincimea subiectivitätii este direct proportionalä ou am- 
plitudinea inrädäcinärii ei in lumea obiectivä, isi gäseste 
justificarea in analiza formelor celor mai elementare ale 
relatiei subiect-obiect. Lukäcs a insistat mereu in marile 
sale opere teoretice finale (si mai ales în capitolul despre 
„Travaliu“ din Ontologia sa) asupra adevărului că fiecare 
act de emergentä a subiectivitatii umane este multiplu 
conditionat de raporturile ei concrete cu realitatea obiec- 
tivă: nu numai scopul unei activităţi umane, oricît de 
elementare, este generat de problemele ivite pe parcursul 
procesului de producere și reproducere al existenţei, dar 
realizarea lui nu devine cu putinţă decit prin studierea 
atentă a proprietăţilor cauzale obiective. Omul întrerupe 
prin actele sale teleologice determinismul automat al si- 
rurilor cauzale obiective, introduce in determinismul 
natural o ordine nouă, supune mișcarea oarbă a materiei 
intentiilor sale; dar pentru ca scopurile să se mate- 
rializeze cu adevărat, el trebuie să se bizuie perpetuu pe 
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o cunoaştere adecvată a obiectelor care intră în cîmpul 
acțiunii sale. Impresia noastră este însă că Lukács pune 
un accent mult mai energic si mai insistent pe rezistența 
opusă de densitatea si opacitatea realului iniţiativelor si 
scopurilor umane, decît pe geneza si emergenta acestor 
scopuri si initiative. Logica reflectării realității în actul 
travaliului stă mult mai mult în centrul atenției sale de- 
cît logica invenfiei si a actelor de creație. Rämine insä 
un adevăr stabilit că în procesul muncii se creează pentru 
prima oară o adevărată relație subiect-obiect: nu numai 
un obiect în fata subiectului, dar si un subiect autonom 
in fäta obiectului. Auto-constituirea subiectivitätii, dez- 
voltaréa progresivä a aptitudinilor si capacitätilor umane, 
se află într-un raport de concrescenta cu actele de ma- 
nipulare si dominare a realitätii obiective. S-ar putea 
spune cä fiecare insusire a subiectivitätii poartä incrustatä 
in ea suita actelor practice care au generat-o. Reamin- 
tirea unor asemenea adeväruri elementare era necesarä 
deoarece subiectivitatea esteticä nu reprezintä decit unui 
din cazurile-limita ale relatiei subiect-obiect, o forma evo- 
luată si specific modificată a relaţiei primare subiect- 
obiect. Conceptul de „reflectare“ a realităţii in artă este 
la Lukács bine distinct de cel al „imitării“ (die Wider- 
spiegelung este bine distinctă de die Nachahmung). Par- 
ticularitatea inițiativei sale teoretice este de a urmări în 
formele „de sus“ ale vieţii spirituale (printre care şi acti- 
vitatea estetică) reflexul determinărilor fundamentale ale 
` relaţiei subiect-obiect. Finalitatea activităţii estetice fiind 
auto-contemplarea subiectivitätii® (die Selbstbetrachtung 
der Subjektivität), dar subiectivitatea fiind impregnată 
în totalitatea însușirilor ei de multiplicitatea contactelor 
cu.realitatea obiectivă, apare comprehensibilă dubla par- 
ticularitate a reflectării estetice descrisă de Lukäcs: după 
cum cunoaşterea de sine implică inevitabil cunoaşterea 
evenimentelor obiective care au contribuit la plăsmuirea 
personalităţii, mimesis-ul estetic implică -prezenta reali- 
tätii obiective si a automiscärii subiectivitätii într-o unl- 
tate de nedesfacut. A 
Se poate spune că metoda Esteticii lui Lukács s-a näs- 
cut ca o reacţie programatică la metoda folosită de Kant 
in Criticele sale. Departe de a se intreba cum sint posibile 
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judecätile sintetice a priori sau judecätile de gust a priori 
(universale), deci de a considera activitatea teoretica sau 
cea esteticä drept facultati apriorice ale spiritului uman, 
Lukäcs se va întreba pe ce treaptă a dezvoltării istorice 
s-au născut si căror funcțiuni in economia raporturilor 
subiect-obiect le răspund atit activitatea stiintificä cit şi 
cea estetică, Analizei facultăţilor (Vermögen) a lui Kant, 
diviziunii spiritului în activitatea conoscitivă, practică şi 
estetică, Lukäcs îi va opune o metodă genetică-ontologică, 
pentru care structura fiecărui tip de activitate spirituală 
îşi află cheia şi dezlegarea în geneza sa. Structură și ge- 
nezä, Geltung si Genesis, sînt pentru el indisociabil legate. 
Modelul säu, secret sau märturisit, poate fi consideratä 
pinä la un punct Fenomenologia Spiritului a lui Hegel, 
reinterpretatä in lumina ontologiei materialiste a lui 
Marx. 

Nici un estetician modern nu a acordat prin urmare o 
atentie atit de mare originilor activitätii estetice a spiri- 
tului, ca singura cale valabilä de descifrare a structurii 
ei. Facultatea creatiei artistice si a pläcerii estetice nu 
sint pentru el însuşiri constitutive, înnăscute, ale spiritu- 
lui — Lukács nu va obosi să o repete —, ci aptitudini 
apärute pe o treaptä determinatä a dezvoltärii istorice. 
Paradoxul aparent este cä nici una din marile cuceriri ale 
esteticii kantiene, cäreia Lukäcs ii fusese atit de indatorat 
in estetica sa de tinerete, nu va fi in fond renegata: struc- 
tura esteticului va fi reconstituitä acum insä cu o metodä 


exact opusä celei transcendentale, nu prin comparatia 


unor pretinse facultăţi autonome, ci prin analiza genetică 
a desprinderii lui treptate din multiplicitatea setivitätilor 
spirituale originare. O asemenea metodă nu este desigur 
lipsită de mari dificultăți. Oricit material ar furniza ar- 
heologia si etnografia cu privire la formele artei primitive, 
golurile sînt atit de mari si distanţa în timp un factor ire- 
versibil, încît o reconstituire istorică exactă a genezei 
artei este aproape cu neputinţă. Legală de o asemenea 
dificultate cu caracter istoric, apare însă o alta, cu caracter 
teoretic, poate si mai importantă: lipsa materialului is- 
torie suficient, nu riscă să atragă după sine extrapolarea 
asupra formelor de artă primitive a unui concept asupra 


„artei dedus din forme ale ei incomparabil mai evoluate? 
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Nu se naste oare in mod legitim suspiciunea unui cere vi- 
cios, care riscă sà compromitä orice intreprindere. teore- 
ticä de genul celei lukäcsiene: dacă pentru analiza genezei 
artei sîntem siliţi cu necesitate să apelăm la un concept 
_dedus din formele ei superioare, cind ea a ati cu ade- 
värat treapta autonomiei, la ce bun să mai in m atita 
energie în analiza originilor, cind funcţia euristică a con- 
ceptului nostru despre artă depinde in fond de experiența 
formelor ei istorice dezvoltate? Nu acesta este însă punc- 
tul de vedere al lui Lukäcs. Oricit de reale ar fi golurile 
în cunoştinţele noastre istorice cu privire la devenirea 
exactă a umanităţii la origini, ele nu sint atit de mari 
încît să nu putem reconstitui în liniile lor principale eta- 
pele decisive ale evoluției spiritului. In al doilea rind, 
departe de a tägädui că foloseşte pentru desprinderea artei 
din sincretismul originar un concept dedus din formele 
si evoiuate, esteticianul va invoca teza celebră a lui Marx 
cuprinsă în introducerea la Schița economiei politice: 
„Anatomia omului este o cheie pentru anatomia maimu- 
tei“, spre a-şi legitima propriul demers teoretic. Atitu- 
dinea lui Georg Lukács este in această problemă exact 
opusă celei a lui Benedetto Croce. Departe de a privi cu 
condescendentä rezultatele antropologiei si etnografiei, 
esteticianul marxist isi exprimä convingerea cä teoria cu- 
noasterii in general si estetica in speeial nu pot fi cu ade- 
värat fundamentate färä a pune la contributie asemenea 
rezultate. Croce adopta in Estetica sa tipicul punct de ve- 
dere al idealismului filozofic: intuiţia, in sensul crocean 
al cuvîntului, sinonimă cu activitatea estetică (cu ex- 
presia), fiind o formă constitutivă, inerentă, a spiritului, 
orice investigaţie cu privire la originile istorice ale artei 
este decretată o operaţie vanä si supeniluă. Croce sa ex- 
prima, fără ambiguitate, astfel în Estetica: „Dacă expre- 
sia este cea dintii forma a conştiinţei, dacă este momen- 
tul de trecere prin care animalul se transforma în om, 
dacă este epigeneza umană, cum să cercetăm originea is- 
toricä a ceea ce nu este un produs al naturii, ci un pos- 
tulat al istoriei umane? Cum să indicăm geneza a ceea 
ce este o categorie, graţie căreia concepem orice geneză 
si orice fapt istoric? Punctul de vedere al apriorismu- 
lui categoriilor spiritului era expus şi mai transant în 
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continuare; „Există între faptul estetic şi o instituţie 
umană, de genul căsătoriei monogamice sau al proprietăţii 
domeniale (fief-ului), o diferență comparabilă cu cea 
dintre corpurile simple şi cele compuse în chimie: nu se 
poate indica geneza a ceea ce este simplu, altminteri el 
nu ar fi simplu, si dacă o descoperim, el încetează de a 
îi simplu şi trece în rindul compuşilor“ (trad.. fr. p. 128). 
Lukäcs nu se referă nici o clipă la Croce, dar atitudinea 
sa ilustrează voinţa fermă de a-şi construi întreg edificiul 
la antipodul punctului de vedere ilustrat mai sus. Este 
interesant să observăm că şi un estetician, opus totuși prin 
întreaga sa formaţie spirituală croceanismului, ca Th. W. 
Adorno, manifestă în Estetica sa un egal scepticism, desi 
altfel motivat, pentru ideea de a deduce esența artei din 
studiul originilor ei. Excursul teoretic, intitulat Teorii 
asupra originilor artei, situat la sfîrşitul operei postume 
a lui Adorno: Ästhetische Theorie, debutează cu afirma- 
tia categoricä: „Incercärile, de a intemeia estetica prin 
studiul originei artei ca esenţa ei, dezamagesc in mod 
necesar“ (p. 480) (expunerea de motive a lui Adorno, 
deloc limpede, ‚bazatä pe icaracterul contradictoriu al teo- 
riilor asupra originei artei, nu poate fi discutată aci). 
Aspiratia fundamentală a lui Lukäcs este să demon- 
streze că activitatea estetică a omului a fost precedată 
genetic de o întreagă devenire, că există o „pre-istorie* 
a apariţiei ei si o stratificare progresivă a însuşirilor ei 
constitutive. Operatiile sale descriptive capătă aspectul 
unei adevărate arheologii a simțului estetic. Lukács nu 
ascunde nici o clipă că în analiza originilor activităţii es- 
tetice el are mereu prezent termenul ad quem al dezvol- 
tării ei: arta în formele ei evoluate, autonom cristalizate. 
După cum însă Marx, pornind de la analiza formaţiunii 
sociale capitaliste, cea mai dezvoltată în vremea sa, si de 
la studiul categoriilor ei, reconstituise geneza şi evoluţia 
lor in orinduirile anterioare (evitind orice egalizäri sim- 
pliste si identificäri anistorice), Lukäcs consideră că poate 
reconstrui geneza activităţii estetice din plasma nedife- 
rentiatä a vieţii primitive, urmărind articularea progre- 
sivă a diferitelor tipuri de activitate spirituală, din per- 
spectiva tendințelor lor ulterioare de evoluţie şi a formelor 
lor mature. O asemenea metodă genetică-ontologică are 
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intr-adevär avantagii nepretuite in raport cu metodele 
clasice ale teoriei cunoaşterii. Utilizarea riguroasă a prin- 
cipiului: există o corelaţie necesară între structură ‘si 


funetie, între proprietăţile unei activități spirituale si' 


apariţia ei pe o treaptă determinată” a scării istorice, îi 
îngăduie lui Lukács să trateze după o metodă contra- 
punctică şi simfonică articularea artei ca o forma auto- 
nomä din sincretismul cu celelalte forme spirituale. Pro- 
prietätile constitutive ale artei si esteticului capătă într-o 
asemenea perspectivă verticală, un alt relief şi o altă 
adincime, dobindesc un coeficient de necesitate, pe care 
analizele strict epistemologice ale idealismului filozofic 
erau departe de a li-l putea asigura. 

Metoda contrapuncticä, de tip genetic-sistematic, des- 
fäsuratä de Lukács, dă într-adevăr rezultate revelatoare. 
Fără îndoială, oricît de largi ar fi analizele sale, el nu-și 
propune citusi de puţin o reconstituire îstorică a origini- 
lor artei. Scopul este de a folosi materialul istoric, pentru 
a decupa în pinza lui o serie de variaţii calitative: mo- 
mentele de răscruce, mutatiile decisive, clivajele în deve- 
nirea formelor spiritului. Pe o bază strict istorică, finali- 
tatea analizelor este una categorială. Răsturnarea de per- 
spectivă fata de kantianism (ca si faţă de orice formă de 
idealism filozofic, inclusiv cunosouta „filosofia dello spi- 
rito“ a lui Croce) o oferă faptul că fiecare categorie spi- 
rituală este privită ca expresia unei trepie determinate 
istoric a relaţiei subiect-obiect. Tinta ofensivei sale filo- 
zofice este aşadar spulberarea tezei, de origine kantianä, 
a „productivităţii spiritului“ sau a „spontaneitätii subiec- 
tului“, ca zone de rezidenţă a categoriilor. Ambitiile sale 
filozofice erau atit de mari, incit el isi plănuise opera sa 
de estetică sistematică drept o trilogie, din care prima 
parte (singura elaborată, însumind două volume de aproape 
2000 de pagini) era consacrată unei analize exclusiv 
categoriale, urmărind a fixa în linii foarte generale locul 
geometric al activităţii estetice printre celelalte tipuri de 
activitate spirituală. O a doua parte urma să fie destinată 
unei analize concrete a structurii operei de artă, unui 
soi de morfologie şi sintaxă a ei (ce ar fi putut fi o ase- 
menea a doua parte, frecvent evocată de-a lungul celei 
dintii, putem astăzi deduce doar din analizele cuprinse 
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în capitolele esteticii de tinereţe: Zur Philosophie der 
Kunst, dedicate diverselor componente ale operei de arti); 
iar abia a treia parte ar fi urmat să analizeze arta ca 
` fenomen social-istoric, factorii care determină transformi 
rile în formele gi stilurile ei, ete, Lukács mu uită ina sà 
sublinieze mereu că nici o analiză categorială nu e cu 
putință fără o solidă substructu istorică: punctul de 
vedere categorial-sistematic si cel istoric trebuie să se in 
trepătrundă perpetuu. 

O primă operație constă in a stabili cum o serie de 
însuşiri, pe care amplificate, potentate, cu semn sensibil 
schimbat, le găsim în produsele activității estetice, pot fi 
descoperite într-o stare germinală, contopite într-un ames- 
tec nediferentiat, in viata si gîndirea cotidiană. Practici- 
tatea (pragmatismul) este o caracteristică decisivă a vieții 
şi gîndirii cotidiene. Obsenvatia elementară că produsele 
activității estetice implică în mod necesar o suspendare 
a “legăturii nemijlocite cu practica, îi îngăduie esteticia- 
nului să mäsoare amploarea extraordinară a drumului 
parcurs de umanitate pentru a atinge treapta activității 
artistice autonome. Lukács reconstituie, printr-o vastă ex- 
cavatie istorică, treptele succesive ale devenirii constiin- 
tei umane. Sub zodia travaliului, forma primordială si 
esențială de contact a omului cu lumea, generatoare a 
însăşi devenirii omului ca om, iau naştere formele de gin- 
dire cotidiană. Reprezentările ei se caracterizează printr-un 
amestec contradictoriu de rigiditate apodicticä si de incer- 
titudine consubstantialä (Verschwommenheit). Nemijloci- 
rea contactului cu lumea dä nastere caracterului materia- 
list-spontan al reprezentärilor cotidiene, dar imposibili- 
tatea de a pätrunde raporturile mai obscure si mai pro- 
funde dintre lucruri, face ca la origini, peste un aseme- 
nea materialism spontan să se suprapună cultul transcen- 
dentelor, in formele de gindire magica si religioasă. Ames- 
tecul sui-generis de materialism spontan si de apel la 
transcendentä caracterizeazä gindirea cotidianä primitivä. 
Orice reprezentare mai „complicată“ asupra fenomenelor 
este convertită instantaneu în. termenii activităţii prac- 
tice: nemijlocirea raporbului între teorie si practică apare 
omniprezentă, Este ceea ce explică apariţia timpurie a 
analogiei, ca formă tipică a gindirii primitive. Una dintre 
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observaţiile interesante ale lui Lukács este că anume ca 

tegorii ale gindirii cotidiene din faza primitivä, pe care 
formele mai evoluate ale gîndirii, cea de tip științific, le 
va disolva si suprima, vor fi conservate in formele de re 

flectare estetică a lumii. Gindirea de Lip cauzal-gtiintifie 
va anihila analogia ca forma de reflectare a fenomene- 
lor, dar ea îşi va păstra rolul ei in mimesis-ul ar 

tistic (o situatie asemänätoare vom intilni si in cazul cate- 
goriei Analogia). Analogia se va dovedi o formă proprie 
„de a figura- prezenţa subiectului in lume, obiectul central 
al activităţii estetice. 

Un moment crucial în filogeneza spiritului îl formează 
cel cînd formele de gîndire cotidiană, cu 
cul lor specific de rigiditate si de maleabilitate, cu em- 
pirismul lor consubstantial, nu mai pot face fata impe- 
rativelor practice ale existenței, cînd dominarea reali- 
tätii reclamă utilizarea generalizărilor mai complicate, 
amplificarea cunoştinţelor dobindite pînă la autonomiza- 
rea lor într-un sistem omogen: este momentul apariției 
ştiinţei. Nevoia supunerii tot mai desävirsite la obiect, 
tendința de a reflecta cit mai adecvat însușirile si re- 
laţiile fenomenelor în sine, epurarea cunoștințelor de orice 
coeficient de subiectivitate (atribute derivate mereu din 
exigenţele practicei), conferă ştiinţei caracterul de reflec- 
tare dezantropomorfizantä a lumii. Lukäcs descoperă însă 
in adincimile ontogenezei spiritului şi un al doilea proces, 
simetric celui dintii, dar situat la un alt pol: evenimen- 
tele istoriei umane au penpetuu o räsfringere subiectivă, 
există în om, de la origini, o tendinţă irepresibilă de a 
raporta existența sa în lume, cu diversele ei ava- 
taruri, la propriul său dezechilibru sau echilibru. Este 
necesar să urmărim cu atenţie procesul din urmă, de- 
oarece în asemenea forme spontane de antropomorfizare 
a lumii, vom descoperi celula activităţii estetice a spiri- 
tului, Magia reprezintă o formă elementară de manipu- 
lare si „dominare“ a realității, în care elementele de re- 
flectare reală a lumii se amestecă haotic şi tulbure cu in- 
terpretările cele rai fantasmagorice. Religia este o forma 
mult mai evoluată și mai acuzată de retroversiune a 
lumii în termenii subiectivitätii: raportarea teleologicä a 
evenimentelor la starea de depresiune sau exaltare, de 
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insatisfactie sau satisfactie a subiectului uman, este pusä 
cu necesitate sub zodia unui factor transcendent. O putere 
cosmicä si absolutä decide asupra divergentei sau con- 
vergentei evenimentelor lumii cu aspiratiile subiectivi- 
tatii umane. Existenţa creaturalä si existența esenţială 
(divină) sînt despărțite printr-un hiatus, simbolizat de 
omniprezenta transcendentei. Lukäcs formulează observa- 
tia subtilă că în religie se păstrează legătura nemijlocită 
cu viata practică a individului, cu näzuintele şi scopurile 
sale pragmatice, specifice modului de viata și gindire co- 
tidian: transcendenta îşi exercită acţiunea ei salvatoare 
asupra individului ca persoană particulară, ca ființă crea- 
turală, oferindu-i promisiunea echilibrului si mintuirii. 
Arta ar reprezenta, într-un asemenea context o formă cu 
totul specială de antropomorfizare a existenţei. Să re- 
marcăm de la început că esteticianul nu o situează citusi 
de puţin în linia filogenetică si ontogenstică a ştiinţei, 
a activităţilor pur conoscitive ale spiritului (acestea ar 
avea prin definiţie o funcţie dezantropomorfizantă), ci în 
prelungirea formelor de reflectare antropomorficä a 
lumii inaugurate de magie, animism, religie. Observatia 
trebuie însoţită imediat de corectivul că ştiinţa şi arta sînt 
pentru el adevăratele forme simetrice, egale ca drept de 
cetate, în constelația spiritului. 

Originalitatea analizelor sale și meritul lor esenţial re- 
zidă mereu în conjugarea strinsă a structurii diferitelor 
forme de activitate spirituală cu funcția lor pe spirala 
evoluţiei istorico-sociale. Am văzut că fenomenologia sa 
a spiritului se sprijină pe ideea unei bivalenfe a funcțiilor 
lui: omul nu este numai împins de necesitățile sale prac- 
tice, să se supună cu abnegatie proprietăţilor obiective 
ale fenomenelor, să-și epureze reprezentările de propriile 
fantasme, proectii si prejudecăţi, creînd treptat știința ca 
forma de reflectare dezantropomortizantă, dar simte ne- 
voia simetrică, la fel de irezistibilă, să raporteze teleo- 
logic lumea la propria sa condiţie umană, să situeze tota- 
litatea fenomenelor și experienţelor în relaţie cu propriile 
sale pulsiuni și aspirații. O analiză fină i-a îngăduit să 
dezvăluie rolul pe care îl joacă în economia spiritului 
uman credința, de la formele elementare ale magiei la 
cele evöluate ale religiei, spre a satisface o asemenea ne- 
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voie antropomorfizantä. Cind insă in reprezentările asu- 
pra lumii, destinate sà figureze echilibrul sau dez hili- 
brul ființei umane, dispare apelul la transcendenta, cînd 
starea de conformitate a lumii cu aspirațiile umane apare 
evocată sub specia strictei imanente, ca rezultatul unui 
echilibrat raport dialectic între obiectivitate si subiecti- 
vitate, reflectarea antropomorfizanta a lumii atinge treapta 
artei. Astfel filogenetic, în viziunea lui Lukács, ritua- 
lurile magice si religioese au precedat apariția activității 
artistice propriu-zise. În viața cotidiană, trăind frecvent 
sub imperiul alternativ al fricii si speranței, omul pri- 
mitiv este silit să conjure misterioase forțe transcen- 
dente, spre a preveni eşecul sau a asigura succesul între- 
prinderilor sale. Genetic, spiritul uman străbate succesiv 
treptele simplei opinii sau păreri (Meinen), apoi cele ale 
credinței (Glauben) pînă a atinge treapta superioară a 
adevăratei conștiințe sau științe (Wissen). Subtilitatea de- 
monstratiilor lui Lukács constă in a arăta cît de strîns se 
conjugă tirania imperativelor imediate, strict practice, cu 
existența credinței de tip magic sau religios. Nu în zadar 
va sublinia el atît de insistent caracterul ,eminent-uti- 
litar“ (practicist) al magiei sau înrudirea substanțială 
între structura practică a gîndirii cotidiene si cea a re- 
ligiei. Cît timp între exigentele imperative ale vieții prac- 
tice, de tip cotidian, si ansamblul vieții sociale se‘ridicä 
în fața conștiinței o zonă de opacitate sau impenetrabili- 
tate, simpla părere (prezumție) sau, în formele mai cu- 
prinzătoare, credința, sînt instrumentele omului de rapor- 
tare a lumii la näzuintele si dorinţele sale. Cînd însă 
ceața opacitätii si impenetrabilitätii începe să se risi- 
pească, cind omul descoperă in imanenta realităţii forțele 
care concurează la dezechilibrul sau echilibrul fiinţei sale, 
cînd din modelarea fictivă a realităţii, destinată să figu- 
reze conformitatea lumii cu aspiraţiile umane, dispare 
credința salvatoare în enigmatica transcendentä si apare 
o pläsmuire saturată de tensiunea imanentă între subiec- 
tivitate și obiectivitate (ceea ce nu împiedică păstrarea 
pe planul conștiinței a nostalgiilor religioase), se poate 
spune că spiritul uman a atins treapta activităţii estetice. 
Una dintre ideile cele mai interesante și mai fecunde ale 
lui Lukács, consecință directă a demersului său teoretic 
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de tip genetic-ontologic, este cà geneza activitätii este- 
tice nu poate fi pusä in legäturä cu existenta vreunei 
originare „intenţii artistice“ (faimosul Kunstwollen, de 
care au vorbit esteticieni ca Alois Riegl), ci cá ea este 
produsul sau corolarul, adeseori involuntare, ale unor ori- 
ginare activitäti sincretice de tip antropomorfic. Un sim- 
plu ornament sau o naratiune care evocä realitatea in 
luminile cele mai crude, se nasc deopotrivä din nevoia 
de a exprima o emotie in fata lumii, un raport de confor- 
mitate a realităţii cu aspiraţiile umane. La origine însă 
semnificaţia lor era magică sau religioasă. Efortul teo- 
etic al lui Lukács se concentrează spre a demonstra cit 
de multiple şi complicate sint mediatiunile care unesc 
formele de activitate practică a omului cu activitatea sa 
propriu-zis estetică. Menitul său este de a fi pus in lu- 
mină elasticitatea si fluiditatea tranzitiilor între diversele 
tipuri de activitate spirituală la origini. Esteticul este 
așadar departe de a fi produsul unei autogeneze: putem 
vorbi cu mult mai legitim, în cazul activităţii artistice, 
de o hetero-geneză. Demonstratiile urmăresc să elucideze 
situaţia aparent paradoxală că, deşi a apărut în strinsă 
legătură cu formele practice de „dominare“ a realității 
(de la magie la religie), activitatea estetică a spiritului 
are drept condiţie liminară suspendarea legăturii nemij- 
locite-cu practica. Fenomenul devine mai uşor verificabil 
ulterior, de pildă în antichitate, cînd autonomizarea di- 
verselor forme spirituale apare mult mai sensibilă. Un 
discurs în for, o activitate retorică sau publicistică, ur- 
măresc țelul persuasiunii, sînt legate aşadar inevitabil 
de un scop practic. Tragedia ridică însă evenimentul con- 
tingent al suferinţei individuale la nivelul unei drame a 
spetei umane, la treapta universalitatii. Eterogenia între 
cele două planuri apare evidentă, chiar dacă existența 
unor mediatiuni între ele este verosimilă. Lukäcs are 
dreptate să sublinieze că într-un demers. retoric sau pu- 
blicistic, pot exista într-o stare latentă, nedesfäsurate, cu 
o existenţă apărută involuntar, elemente cu valoare 
strict estetică, Istoriografia antică avea un caracter mult 
mai curînd artistic, decît unul ştiinţific. Un asemenea tip 
de analiză, bazat pe ideea existenţei unui originar ames- 
tec nediferentiat al activităţilor. spirituale, supuse ulterior 
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unui proces de autonomizare, cu multe forme sincretice 
intermediare, este aplicat si in cazul originilor artei. 
Lukäcs încearcă să fixeze ontogenetic momentul, insesi- 
zabil astăzi sub raport strict istoric, cînd sentimentele 
exprimate într-o plăsmuire sau naraţiune cu caracter 
magic sau religios (de spaimă sau bucurie, de teroare 
sau de triumf), își pierd facticitatea si practicitatea lor, 
inerente magiei sau religiei si dobindesc în interiorul plăs- 
muirii sau naraţiunii un soi de autonomie, echivalentă cu 
o stare de imanentä: sentimentele şi stările de spirit in- 
corporate în acea plăsmuire sau naraţiune, isi pierd ca- 
racterul lor strict circumstantial, pragmatic, contingent 
(specific magiei sau chiar religiei), si dobindesc sem- 
nificatia unei experienţe pur umane, cu valoare de rela- 
tiva generalitate. Este momentul cînd plăsmuirea sau na- 
raţiunea, dans sau ritual magic, capătă, dincolo de fune- 
tia lor originară, strict utilitară, de tip magic sau reli- 
gios, o nouă funcţie, apărută involuntar, cea estetică: ele 
figurează un moment al auto-constünfei umane, pe o 
treaptä determinatä a evolutiei ei. 

Antropomorfizarea estetică a lumii este asadar o apa- 
ritie relativ tardivä a constiintei umane. Färä indoiala, 
Spre a sustine 0 asemenea concluzie, Lukäcs se sprijinä, 
conform programului säu metodologic, pe experienta for- 
melor evoluate si tirzii ale dezvoltärii artei (de pildä, 
existenta unor tranzitii, cu caracter de salt calitativ, intre 
forme literare de genul oratoriei sau publieisticii si nara- 
fiunea artisticä propriu-zisä ii serveşte ca model retro- 
activ pentru a reconstitui tranzitia de la antropomorfi- 
zarea magica sau religioasä a lumii, cu caracter inevitabil 
Pragmatic, la cea estetică). Nu este de tagaduit, cum am 
mai spus, cä el pleacä de la un concept definit asupra 
structurii artei, spre a reconstitui geneza ei. = 


III 
Trebuie să subliniem din nou semnificatia parti- 
culară si valoarea euristică deosebită a metodei genetic- 


ontologice, utilizate pe larg pentru prima oarä in cimpul 
esteticii, de cätre Georg Lukäcs, Reintoarcerea la origini, 
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cu o metodă filozofică fidelă întru totul antropogenezei 
lui Marx şi întemeiată pe rolul decisiv al travaliului în 
devenirea omului ca om, urmăreşte un scop precis: sub- 
minarea tezei, latente sau explicite în cadrul oricărui 
idealism filozofic, potrivit căreia activitatea estetică (pro- 
ducerea frumosului sau „instinctul frumosului“) ar fi o 
facultate apriorică sau o însușire înnăscută, cu caracter 
antropologic, a spiritului uman. Consecințele filozofice ale 
pari-ului dui Lukács: a demonstra cit de laborios a fost 
drumul conștiinței pentru a atinge treapta activităţii es- 
tetice autonome, cîte însușiri s-au acumulat în geologia 
şi «paleontologia spiritului pentru a face posibilă o ase- 
menea activitate, sînt considerabile. Este suficient să spu- 
nem că distinctiile între agreabil si estetic sau între acti- 
vitatea utilitară şi cea estetică, capătă o altă elocventä si 
putere de persuasiune cînd sînt privite genetic-ontologic, 
drept etape necesare ale unui lung si complicat parcurs 
istoric, cu interferentele si tranzitiile lor inevitabile, decit 
atunci cînd sînt deduse ca facultăţi autonome ale spiri- 
tului, după metoda apriorică si transcendentală a lui Kant. 
Pe de altă parte, succesul unei asemenea metode este de 
natură să spulbere acuzaţiile de hegelianism sau cripto- 
hegelianism, aduse lui Lukäcs. Departe de a reedita pur 
si simplu tentativa hegelianä: a aseza arta, aläturi de 
religie si de filozofie, printre formele ,,spiritului absolut“, 
cum i s-a reprosat, Lukäcs pleacä de la origini spre a 
reconstitui geneza activitätii estetice in formele ei elemen- 
tare, germinale, urmärind cu aplicatie si minutie auto- 
nomizarea ei progresivä. Metoda sa geneticä-materialistä, 
oricit ar datora l'enomenologiei Spiritului a lui Hegel, se 
situeaza Ja antipodul idealismului absolut al lui Hegel 
(este semnificativ cä unii comentatori, ca de pildä cro- 
cianul R, Franchini, i-au reprosat in acest sens o adulterare 
a hegelianismului prin reîntoarcerea la „pozitivismul® lui 
Engels), Nu mai putin explicabilă apare înverşunarea sa 
împotriva celor tentaţi să descopere la originile umanităţii 
o epocă „estetică“, pre-logică, să idealizeze, adeseori în 
spiritul unui romantism anticapitalist, perioada inceputu- 
rilor ca pe o vîrstă a poeziei si spontaneitatii plastice, 
nealterate încă de prozaismul modului de gindire logic- 
rational. Teza celebrä a lui Hamann, din scrierea Aesthe- 
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tica in nuce, formează în primul rind obiectul polemicii 
sale: „Poezia este limba maternă a spetei umane; dupa 
cum grădinăritul este mai vechi decit sricultura; pictura 
— decit sorierea; cintecul — decit declamatia; parabolele 
decit silogismele; schimbul — decit comerţul. Un somn 
mai adine era repausul strămoşilor noştri; iar mișcarea 
Yer era un dans dezläntuit. Timp de şapte zile stăteau 


în tăcerea meditatiei sau a mirärii; — şi cînd deschideau 
sura — erau cuvinte inaripate* (J. G. Hamann Haupt- 


schriften, Dieterich, Leipzig, p. 381). Lukäcs nu se lasä de 
loc impresionat de exaltarea mitică a originilor care im- 
progneazä discursul lui Hamann. El va afirma, inte- 
meiat pe realismul implacabil al concepţiei sale despre 
geneza omului şi a facultăților sale spirituale: chiar de ar 
fi adevărat că plantarea grădinilor este anterioară lucru- 
lui asupra ogorului, amindouä au apărut ca forme diferite 
de a lucra pämintul; hieroglifele sau scrierea imagistică 
s-au născut ca o expresie figuratä a gîndirii, ca un complex 
de semne magice, nu însă ca anticipări direcie ale picturii 
de mai tîrziu; dacă analogiile din limba primitivă dobin- 
desc uneori o expresie imagistică, fenomenul poate îi 
considerat a cuprinde deopotrivă germenii metaforelor şi 
ai silogismelor, nu însă a reprezenta poezia, ca o stare 
originară a umanităţii s.a.m.d. Tentativei lui Hamann de 
a răsturna ordinea reală a prioritätilor istorice, atribuind 
fantaziei poetice o preeminentä istorică în raport cu acti- 
vitätile utilitare ale prazis-ului uman, i se opune așadar 
une fin de non-recevoir, bazată pe o reconstituire realistă 
a antropogenezei. Lui Giambattista Vico, pe care Lukäcs 
il apropie spontan de Hamann, cum o fäcuse cu mult 
inaintea lui si Benedetto Croce (v. Hamann e Vico in 
volumul Saggio sullo Hegel seguito da altri scritti ..., pp- 
304—310) i se recunosc merite excepționale în concepția 
asupra originilor istoriei umane, dar Lukács descoperă si 
la autorul Scienzei Nuova o ușoară tendință către „stili- 
zarea estetică“ a epocii primitive. Vico ar oscila intre 
o înţelegere pe deplin realistă a primitivitätii ca o stare de 
nediferentiere in comparatie cu stadiile ulterioare si o incli- 
natie de a identifica forma sensibilä de expresie, spe- 
salică epocii primitive cu poezia şi arta pe deplin dezvoltate. 

eniul lui Vico se exprimă însă in, viziunea istorică, infinit 
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mai realistă si mai critică decît cea a lui Hamann, asupra 
periodizării culturii umane (Die Eigenart des Asthetischen, 
I, I Halbband, pp. 224—226). Disoufia in jurul tezelor lui 
Hamann și Vico poate fi considerată unul din episoadele 
cele mai revelatoare ale polemicii lui Lukäcs împotriva 
concepţiei despre activitatea estetică, văzută ca o facultate 
originară a spiritului uman („ursprüngliches Vermögen“ 
cum o va caracteriza chiar marxistul, influenţat puternic 
de Kant, Pranz Mehring). 


Teoremele lui Kant din Critica puterii de judecată de- 
spre caracterul prin definiție dezinteresat al plăcerii estetice 
(sau cum va zice Croce: „ateleologismul practic“ al artei), 
despre autonomia judecății de gust fata de plăcerea agre- 
abilului sau fata de interesul moral, despre caracterul prin 
definiţie subiectiv şi în acelaşi timp universal al plăcerii 
estetice, în opoziție cu cel prin definiţie obiectiv al actului 
de cunoaștere, au fost considerate mult timp drept cuceriri 
definitive ale gîndirii estetice moderne. Întrebarea legitimă 
în fata monumentalei tentative a lui Lukäcs de analiză 
genetică a naturii esteticului este cum va reuşi el să re- 
implanteze activitatea estetică în contextul activităţii uti- 
litare și conoscitive ale omului, mai mult: să demonstreze 
necesitatea socială a apariției şi devenirii ei, fără a-i altera 
natura ei genuină, admirabil intuitä in teoremele kantiene, 
fără a recädea in vulgarizärile utilitariste sau în defor- 
märile intelectualiste, färä a sacrifica autonomia ei consti- 
tutivä unor prejudecăţi teoretice, dictate de necesități de 
sistem. Este o problemă cu care au fost bineînţeles con- 
fruntati perpetuu esteticienii si criticii marxisti: chiar la 
unii dintre cei mai cultivați, ca Plehanov sau Mehring, 
intiinim un soi de dualism semnificativ, exprimat in ten- 
dinta de a „concilia* punctul de vedere sociologic, al 
materialismului istoric, cu asimilarea unora dintre tezele 
capitale ale esteticii kantiene, Lukäcs se refuzä unui ase- 
menea eclectism și pornește hotänit, în cadrele ontologiei 
existenței sociale și antropologiei filozofice a lui Marx, 
la elaborarea unui concept independent si original asupra 
naturii esteticului, Studiul aparitiei unora dintre formele 
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incipiente ale activităţii estetice, ca ritmul, simotria si 
proporția, ornamentica, il conduce de pildă foarte 
aproape de exemplele alese de Kant spre a ilustra 
conceptul său de frumusefe liberă (pulchritudo vagă), cel 
mai purificat de imixtiunea unor elemente eterogene si 
cel mai expresiv pentru ideea Kantian’ a autonomiei este- 
ticului: tapetele, desenele à la grecque, fanteziile muzi- 
cale fără temă ete. Ne găsim aşadar pe un teren privilegiat, 
prin dificultăţile pe care le ridică a priori oricărei estetici 
„conţinutistice“, spre a verifica puterea explicativă a me- 
todei lukäcsiene. Analiza ritmului porneste de la geneza 
activităţii ritmice in travaliul omului primitiv. Se for- 
muleazä imediat observaţia cà ritmicitatea muncii, odată 
dobinditä, este însoţită în mod firese de un sentiment 
de plăcere, graţie usurärii aduse dificultăţilor travaliului, 
echilibrului în distribuirea forței de muncă, dominării 
armonioase a propriului corp si a obiectului muncii. 
Geneza ritmului in sine este un fenomen care aparține 
travaliului pur. Sîntem în planul ouratei activităţi utilitare 
şi nimic nu ne îndreptățește să descitrăm aci o anticipare 
a unui proces estetic. Atenţia esteticianului este însă 
captată în mod firese de momentele procesului de tran- 
zitie de la planul activităţii utilitare, din cadrul vieții 
cotidiene, la cel al activităţii propriu-zis estetice. Un prim 
inel de legătură este reflexul subiectiv al generalizării 
ritmului în procesul muncii. Prin natura sa, omogeneizind 
si regularizind activitatea oamenilor asupra naturü, 
ritmul consoliasază auto-constiinta umană, siguranța de 
sine în tensiunea cu ambianța. Sentimentul de plăcere si 
de bucurie, ca şi potentarea auto-constiintei, în sensul 
creșterii siguranței de sine, sînt acompaniamentele emotio- 
nale ale ritmului în actul travaliului. Ceea ce era iniţial, 
în activitatea strict utilitară, un efect auxiliar (ein Neben- 
produkt, cum va spune Lukács), contribuie însă puternic 
la desprinderea ritmului din funcția lui originară şi la 
Parca a Practicile magice, ritualuri si ceremo- 
FA pelt 2e in plin ritmurile nu numai spre a evoca 
sentimentele (de abia tray dar Ry pentru a potenta 
Bene (d $ P. i cere, bucurie, siguranță de sine) legate 
Beate : ka ritmului, Astfel ritmurile dobindesc treptat 

unctie decit cea originarä, de auxiliare fericite 
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ale muncii: ele capătă un sens imanent, o putere evo- 
calivă-emoţională nemijlocită, devenind reflexe autonome 
ale unor stări de spirit, liste ceca ce explică generalizarea 
lor treptată, utilizarea lor crescindä în contexte indep 
tate de cel al apariţiei lor initiale, Funcţia evocativa, Ja 
început derivată, devine dominantă, atit în cântecele de 
muncă, cit gi în diferitele dansuri şi ritualuri magice. 
Lukäcs nu pierde ocazia să sublinieze că fie şi în formele 
ei cele mai evoluate, admirabil descrise de Schiller in 
scrisorile sale către Goethe: de omogeneizare, esentializare 
si unificare a materici artistice, funcţia estetică a ritmului 
păstrează o continuitate evidentă cu funcţia lui inițială in 
praxis-ul primitiv. Ritmul trebuie privit drept o formă 
de reflectare a realităţii, constituită însă ca atare, in mod 
relativ autonom, doar cînd funcţia lui evocativă devine 
telos. Este un prim exemplu convingător al metodei utili- 
zate de Lukács. Ritmul ca element abstract-formal de 
reflectare a unor activităţi reale, își are fără îndoială 
originile precise în activitatea utilitară a omului (cunos- 
cuta cante a lui Bücher Arbeit und Rhythmus este si de 
astä datä abundent pusä la contributie). Ar fi insä o tristä 
eroare vulgarizatoare dacä am deriva direct functia lui 
esteticä din cea practicä. Mediatiunea hotäritoare introdusä 
de Lukäcs spre a explica geneza esteticä a ritmului este 
functia antropomorfizantä a constiintei. Ritmul isi pierde 
functia lui utilitarä in clipa cind este privit sub specia 
efectelor in planul constiintei de sine a omului. Ampli- 
ficarea ei, gratie folosirii multiple si ingenioase a ritmuri- 
lor, este dupä cum am väzut, o prezentä constitutivä a 
practicilor magice: dacä ea avea acolo incä un rol inter- 
mediar, finalitatea räminind induplecarea puterilor trans- 
cendente, a fost suficient ca invelisul magic-transcendent 
sä fie treptat eliminat, pentru ca functia esteticä a ritmu- 
lui, de afirmare a autoconstiintei, sä aparä in nuditatea 
ei. Folosind exemplul unei forme elementare a activității 
estetice: ritmul (a cărei existenţă estetică este de altfel 
condiţionată de funcţia lui subordonată în interiorul 
operei de artä), strins legată la origini de practicitatea 
existenţei, iar ulterior de funcţia auxiliară în practicile 
magice, Lukâcs poate demonstra că esteticitatea lui are 
drept impuls generator auto-afirmarea armonioasă a pu- 
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terilor läuntrice umane. Ritmul este un simbol sau o hiero- 
glifä a unui asemenea moment de plenitudine umană. 
Lukács are aşadar dreptate să scrie: „Nașterea esteticului 
este... si aci un proces de seculanizare, de imanentizare 
(conversiune teresträ) (ein Irdisch-machen), de situare-in- 
centru a omului“ (I, p. 281). 

Investigatiile in cimpul originilor activitätii estetice 
prezintä un interes deosebit, deoarece in asemenea zone 
liminare poate fi urmäritä atit interpätrunderea strinsä a 
utilului sau agreabilului cu esteticul, cit si ratiunile efec- 
tive care au determinat desprinderea progresivä si auto- 
nomizarea finalä a esteticului. Sub raport strict teoretic, 
analizele genetic-sistematice ale lui Lukács ne interesează 
mai ales prin dialogul perpetuu cu tezele lui Kant din 
Critica puterii de judecatä. Cind analizeazä de pildä fe- 
nomene ca simetria si proportionalitatea, esteticianul 
nostru este confruntat cu una dintre cele mai dificile pro- 
bleme: cum s-a produs tranzitia de la sentimentul strict 
utilitar al perfectiunii tehnice, prin descoperirea si valori- 
ficarea adecvatä in procesul travaliului, a unor raporturi 
de simetrie sau justä proportionalitate, la sentimentul 
propriu-zis estetic al simetriei sau armoniei proportiilor? 
Ornamentica a apärut in strinsä legäturä atit cu tatuajul 
primitiv, cit si cu progresele cunoasterii de tip stiintific 
a formelor geometrice: ce a determinat desprinderea acti- 
vitätii ornamentale din sfera originarä a utilului si agrea- 
bilului (tatuarea corpului si a obiectelor de uz) si con- 
stituirea ei într-o activitate autonomă cu funcţie estetică? 
Kant a trasat încă din primele pagini ale Analiticii Fru- 
mosului, în Critica puterii de judecată o linie de separație 
tranșantă între agreabil sau util şi frumos, ca şi între 
judecata de cunoaştere și judecata estetică: exemplele 
unor forme „abstracte“ ale frumuseţii (tapetele, ornamen- 
tele în forma de frunzisuri etc.) i se păreau a ilustra cel 
mai bine atributele frumuseții pure (freie Schönheit), cea 
care place nu numai „fără interes“, dar si „fără concept“ 
(ohne Begriff), ca formä a finalitatii fără reprezentarea 
finelui. Cu analiza simetriei si a proportionalitätii, dar mai 
ales cu cea a ornamenticii, in care cele dintii sint dezvol- 
tate Pentru prima oară într-o activitate artistică indepen- 
dentä, Lukäcs se aflä asadar in vecinätatea imediatä a 
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exemplelor extreme alese de Kant, spre a funda autono- 
mia radicalä a frumosului, Autorul operei Specificul este- 
teului retuză însă să accepte ideea că frontiera între 
vitatea utilitară sau agreabilă şi cea strict estetică ar fi 
atât de rigidă cum o trasase Kant. Unghiul său de analiză: 
cel al genezei, îi îngăduie să ajungă la concluzii diferite de 
cele kantiene. Placa turnantä a rationamentelor sale este 
explicarea momentului subtil al tranziției de la satisfacția 
utilitarä a travaliului armonios înfăptuit la sentimentul 
estetic al simetriei si proporfionalitätii. Nervul argumen- 
tării este si de astă dată, ca si în cazul ritmului, conceptul 
de auto-constiintä (Selbstbewusstsein). Ideea este că valori- 
ficarea în procesul travaliului a simetriilor și proporțiilor 
isi pierde semnificația ei pur utilitară cînd percepţia lor 
se face dintr-o perspectivă inedită: cea a valorii lor evo- 
cative. Esteticianul apelează din nou la realitatea senti- 
mentelor de plăcere care însoțesc performanţele travaliului 
desävirsit sub raport tehnic. Cînd regularitätile si para- 
lelitätile, simetria și proportionalitatea, descoperite sub 
specia performanţei tehnice, încep să fie privite ca o 
revelatie materială a puterilor umane, ca o expresie a 
constiintei-de-sine, dobindind astfel dimensiunea noua, 
diferită de cea strict utilitarä, a evocativitäfü, sub specia 
accentuării auto-constünfei, s-ar produce deplasarea gra- 
dată de la perspectiva utilitară la cea estetică. Conceptul 
de auto-constiintä, adevărată piatră unghiulară a esteticii 
lukäcsiene, va fi folosit mereu în dubla sa acceptiune 
curentă: cel de stabilitate şi autonomie a omului solid 
plantat în mijlocul ambianţei sale concrete şi cel de lumi- 
nare a conștiinței (și a existenţei care o susține) printr-un 
act de räsfringere în ea însăși, de întoarcere a forței men- 
tale asupra ei înseși (v. Die Eigenart des Ästhetischen, 
vol. I, p. 240), Tranzitia de la util sau agreabil la estetic 
s-ar produce în cazul simetriei si al proporţiilor, cînd s-ar 
crea grație lor, in sfera constiintei-de-sine a omului, un 
sentiment de conformitate si de adecvare între ea și 
lume și între ea și sine însăși. Este interesant să ne oprim 
asupra analogiilor si divergenţelor între tezele lui Lukäcs 
şi cele clasice ale lui Kant. Cînd conştiinţa este fixată 
zu Spate tul evocativ al unor fenomene de simetrie 
$ portionalitate, perceptia lor fiind insotitä de un sen- 
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timent al pläcerii, bine distinct de cel al satisfactiei utili- 
tare (cea a lucrului bine înfăptuit, conform scopului 
practic urmărit), este limpede că s-a produs un act de 
punere în paranteză sau suspendare a intereselor ei prac- 
tice. Nu regăsim oare aici intactă fairnoasa teză kantiană 
a dezinteresării sau a-practicitätii (Interesselosigkeit), ca 
însușire constitutivă a plăcerii estetice? Lukâcs va admite 
fara ezitare, că suspendarea intereselor practice, inerente 
activităţii omului în viaţa cotidiană, este o condiţie sine 
qua non pentru ca percepţia să fie absorbită de funcţia 
evocativă a complexului simetric sau proportional din fata 
ei: el va recunoaște așadar că în teoria kantiană a „dezin- 
teresärii* plăcerii estetice există un miez valabil. Mai 
mult: el va sublinia cu toată tăria că interesul estetic se 
îndreaptă nu asupra existenței reale (pragmatice) a obiec- 
tului ca atare (în speţă a simetriei si proportionalitatii 
in re), ci asupra reflectării lui în conștiință, că atitudinea 
estetică implică așadar o detaşare a obiectului din con- 
textul empiric-pragmatic, şi o fixare asupra räsfringerii 
lui în conştiinţă. Kant arătase chiar în primele pagini ale 
Criticii puterii de judecată că plăcerea estetică se carac- 
terizează printr-o desävirsitä indiferență pentru existenţa 
reală a obiectului ei. Lukäcs va recunoaşte si aci o „rela- 
tiva justete* a punctului de vedere kantian, dar se va 
împotrivi absolutizării distanţei între ficţiunea artei şi 
realitatea efectivă. Metoda analizei genetice îi va ingädui 
să demonstreze cît de fluide sînt tranzitiile de la sfera 
utilului sau agreabilului la cea a esteticului, cît de fluentă 
este osmoza între diferitele tipuri de activitate, respingind 
astfel caracterul abrupt si metafizic al opozitiilor statuate 


de Kant. Nu există o frontieră absolută la origini intre - 


pläcerea utilitarä a obiectului articulat armonios in vede- 
rea scopului și revelația fulgurantä, „sensibil-nemijlocită“, 
a proportionalitatii, într-un sistem: vizual unitar: plăcerea 
estetică. Sub raport teoretic, accentul e pus pe faptul 
că între revelaţia existenţei reale a raporturilor de sime- 
trie sau proportionalitate şi sentimentul plăcerii estetice 
ar fi o legătură strinsä: prilej de a sublinia că nu există 
acea indiferență absolută față de obiectul real, despre 
care vorbea Kant în cazul plăcerii estetice, că teoria kan- 
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interesării“ trebuie supusă unei reinterpretäri 
şi corecturi radicale. 


a ornamenticii este poate : 


Ana i mai elocventă pentru 
problema care ne interesează, Ne găsim aci in fata uneia 
re cele mai tipice forme timpurii de activitate estetică. 
ukäcs formulează clar întrebarea fundamentală căreia 
trebuie să-i dea răspuns; „de ce produc raporturile geo- 
metrice o plăcere estetică, de ce posedă ele puterea de a 
evoca sentimente?“ (I, p. 325). Simpla indicare a unor 
trepte necesare spre a se ajunge la activitatea decorativă 
propriu-zisă: un grad evoluat de activitate tehnică, des- 
coperirea progresivă a proprietăţilor geometrice în proce- 
ul muncii primitive, autonomizarea însușirilor geometrice 
cîmpul vizual al omului, demonstrează şi de astă dată 
de puţin „originară“ şi „autonomă“ era activitatea 
estetică. L'enjeu du débat ar putea fi formulat pornindu-se 
se la termenii polemicii, cîndva faimoase, între Gottfried 
Semper şi Alois Riegl: cel dintii derivase originea orna- 
menticii din progresele tehnicii textile, în timp ce Riegl, 
polemizind violent cu o asemenea teză, atribuia apariţia 
ornamenticii unei „voințe artistice“ genuine. Este adevărat 
că Lukäcs consideră retrospectiv polemica între Riegl si 
şcoala lui Semper „superiluă şi scolastică“, deoarece pentru 
el este limpede că progresul tehnic, oricît de mare, creează 
doar premisele activităţii ornamental-decorative, fără a-i 
putea explica prin sine însuși geneza; iar „voinţa artistică“ 
i se pare, pe de altă parte,.un concept lipsit de sens, 
hipostaziind pur si simplu tocmai procesul pe care trebuie 
să-l explice. Lukács utilizează polemic în legătură cu con- 
ceptul de „Kunstwollen“ expresia „von Riegl aus der Pis- 
tolle geschcssene“ („făcută de Riegl să explodeze din pis- 
tol“), reminiscență semnificativă a expresiei polemice simi- 
lare folosite de Hegel in prefața la Fenomenologia spiritu- 
lui, împotriva „intuitiei intelectuale“ a lui Schelling, frec- 
ven? evocatä de Lukäcs in estetica sa de tinerete. Consec- 
vent metodei sale, Lukács priveşte originea ornamenticii 
în legătură directă cu impulsul social generator: plăcerea 
omului de a se impodobi. El nu pierde bineînțeles nici de 
astă dată ocazia de a polemiza cu cei care ar pune semnul 
Baba: intre instinctul animal si plăcerea umană a po- 

el. Para a tagadui citusi de puțin rolul sexualității în 
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impulsul cätre impodobire (Darwin a adus ni 
exemple pentru o asemenea tezä), trebuie sä 
că socialitatea existenţei umane, creată dator 
conferă pornirilor umane către impodobire o dimer 
radical nouă, fatä de similarele impulsuri animale. 3 
în cazul ritmului, unde fiziologia poate într-adevăr explica 
posibilitatea potențială a inclinatiei către ritm (pulsul, 
regularitatea respirației etc.), mediatiunea hotärit 
„interactiunii între societate si natură“ (Stoffwech 
zwischen Gesellschaft und Natur, dupä celebra expresie a 
lui Marx) este energie pusä in valoare, spre a explica 
specificitatea umană a ritmului sau împodobirii. Elucida- 
rea rolului hotäritor al unei asemenea mediatiuni îi ser- 
veste lui Lukäcs spre a consolida cu noi argumente pu- 
ternice polemica sa centrală împotriva tezei despre exis- 
tenta unei spontaneitäti estetice originare si a unui instinct 
genuin al „frumosului“. Faptul că ornarea corpului (tatua- 
rea) sau a diferitelor instrumente a avut initial o funcţie 
utilitară sau magică, i se pare un adevăr de necontestat, 
confirmat de arheologie şi etnografie. Este momentul de a 
supune din nou criticii tendința majorităţii sistemelor de 
estetică din trecut: a situa în centrul lor concepiul de 
„frumos“, şi nu pe cel al activităţii estetice, în înteriorul 
căreia, pentru Lukäcs, „frumuseţea“ nu este decît un caz 
particular si privilegiat. Sub raport strict filozofic, intere- 
sant este refuzul de a proiecta în imanenta activității pri- 
mitive o intentionalitate (in speţă cea estetică), apărută 
pe o treaptă mult mai evoluată a dezvoltării sociale; ne 
găsim in fata unei aplicaţii tipice a demersului de gindire 
caracteristic ultimei faze din opera lui Lukäcs: polemica 
impotriva oricărei concepţii finaliste asupra istoriei, împo- 
triva tendinței de a atribui unor stadii incipiente ale acti- 
vitatii umane dimensiuni pe care produsele ei le-au dobin- 
dit progresiv si mult mai tîrziu. Se demonstrează si în 
rejurarea de faţă cit de mobile si fluide sînt tranzitiile 
intre activitatea strict utilitarä, cea agreabilà si cea pro- 
Priu~zis estetică, A fost necesară o perioadă istorică relativ 
îndelungată pentru ca regularitätile si paralelitätile desco- 
Perite in procesul travaliului primitiv să dobindeascä 
ct aah din activitatea propriu-zis ornamentalä. „In- 
Plarea® a jucat un rol considerabil in actul de meta- 


141 


Scanned with CamScanner 


morfozare a unor produse, cu o finalitate iniţială de ordi- 
nul utilitätii sau al agreabilului, in creatii cu efecte este- 
tice. Osmoza intre diferitele tipuri de activitate era atit 
de intimä, incit pare verosimil cä oamenii au realizat 
primele lor performante estetice, färä a avea constiinta 
lor, considerind cà înfăptuiesc lucruri cu scop util sau 
agreabil. Ipoteza formulată de Lukäcs spre a explica 
geneza omamenticii, ca o activitate autonomä, este simplä 
si convingätoare. Mediatiunea hotäritoare in procesul tran- 
zitiei de la simpla satisfactie utilitarä sau agreabilä la cea 
estetică ar fi constituit-o o stare de fericită revelație emo- 
uonalä si intelectualä:, descoperirea de către constiinta 
primitivă in haosul si obscuritatea înconjurătoare a unei 
ordini necesare, plăcerea si satisfacția conferite de senti- 
mentul instaurării unei dominatii trainice în amestecul 
tulbure al fenomenelor din: jur. Impulsul generator al eflo- 
rescentei ornamenticii; forma de activitate artisticä do- 
minantä in zorile umanităţii la toate popoarele, ar fi fost 
pathosul dominaţiei triumfätoare asupra naturii, plăcerea 
sui-generis a revelatiei unei ordini armonioase în lumea 
înconjurătoare. Lukács invoca teza, lui Hegel despre ante- 
rioritatea cuncasterii abstractului față de concret în suc 
cesiunea treptelor cunoaşterii, pentru a explica apariţia 
explozivă a ornamenticii. Raporturile abstracte dintre 
fenomene, incarnate de proprietăţile lor geometrice, se 
impun conştiinţei cu necesitate înaintea bogăției lor con- 
crete: concretul este o cucerire mai tirzie a activităţii 
conoscitive. Trebuie menționată constatarea lui Weyl, 
cuprinsă în cartea sa despre Simetrie, că ştiinţa secolului 
XX a validat sub raport matematic ansamblul combinațiilor 
geometrice din ornamentica.egipteană. Ceea ce era acolo 
simplă intuiţie spontană și-a aflat o întemeiere ştiinţifică 
în matematica recentă. (Lu k á cs, Die Eigenart des Asthe- 
tischen, I, p. 930). O asemenea constatare indreptateste 
teza lui Lukács despre unitatea strinsi dintre artă si 
ştiinţă la origini, ca si explicaţia sa cu privire la carac- 
terul auroral al ornamenticii în devenirea formelor de 
activitate artistică. Meritul său este legat nu numai de 
demonstrarea unei relative identități a obiectului artei și 
ştiinţei (în speţă a omamenticii si geometriei), ci mai ales 


de evidenţierea specificitätii estetica a reflectärii geome- 
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triei în arta ornamentală. Accentul e pus pe sentimentul 
inspirator, pe acel virginal „pathos estetic-conoseitiv*, 
generat de descoperirea unei ordini armonioase si trans- 
parente: el ar insufleti si in-forma la origini jocul 
formelor geometrice din ornamentica primitivă. Semni- 
ficatia filozofică a analizelor lui Lukäcs depăşeşte însă 
sfera unei probleme pur genetice, legate de o forma a acti- 
vitätii estetice la originile ei. Este suficient să ne gindim, 
revenind la o observaţie formulată anterior, că în cazul 
ornamenticii ne găsim pe terenul acelor forme alese de 
Kant în Critica puterii de judecată pentru a exemplifica 
noţiunea sa de frumusețe pură (freie Schönheit). Lukäcs 
înfruntă așadar formalismul estetic al faimoasei teze kan- 
tiene despre frumuseţea liberă ca produs al unei plăceri 
„fără concept“ şi ca o reprezentare a finalitätii fără scop, 
chiar pe terenul ei privilegiat de exemplificare. Prin carac- 
terul ei a-cosmic (weltlos) si „abstract“, ornamentica pare 
a ilustra de minune teza kantiană despre însușirile verita- 
bile ale plăcerii estetice: absenţa oricărui interes, a oricărsi 
dependențe fata de realitate, a oricărui concept despre 
obiectul reprezentat si a oricărei finalitäti obiective (men- 
tionäm că exemplele lui Kant erau desenele à la grecque, 
frunzisurile de pe tapete sau fantaziile fără temă, ca si 
întreaga muzică fără ext: toate situate aşadar in vecinä- 
tatea ideală a ornamenticii). Problema este de un interes 
considerabil sub raport teoretic: să ne amintim că 
Benedetto Croce va radicaliza într-un anume sens poziţia 
kantianä, reprosindu-i lui Kant de a fi instituit dualitatea: 
frumuseţe liberă si frumuseţe aderentă (cea care pre- 
supune un concept despre obiectul reprezentat: de ex.-un 
palat, o biserică sau figura umană) şi afirmind răspicat 
a-conceptualitatea, drept o insusire constitutivă a întregii 
arte, Ori efortul teoretic al analizelor lui Lukács este de a 
demonstra că „lipsa de conţinut“ (die Inhaltlosigkeit) a or- 
namenticii, cea care trezea interesul major al lui Kant, 
fiindcă lăsa cîmp liber jocului puterii de imaginaţie, ar fi 
doar © aparență. Descoperim aci in nuce cîteva din parti- 
cularitätile metodei sale de analiză a proceselor estetice. 
Bi Sp Andapărjează în analiza ornamenticii atât de punctul 
tetică pre intelectualist (cel care ar atribui pläcerea es- 
ică actului pur intelectiv al recunoașterii unor pro 
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prietäti geometrice) cit si de cel utilitarist (cel care ar 
pune in legäturä geneza ornamenticii cu realizarea unor 
acte de perfectiune tehnicä), dar refuza gi formalismul 
punctului de vedere kantian al plăcerii „färä concept“. 
Metoda sa genetică-ontologică îi îngăduie să definească 
exact legătura între o activitate estetică specifică (in speță 
ornamentica) şi treapta istorică pe care a apărut. Carac- 
terul în acelaşi timp simplu şi abstract al formelor geome- 
trice din arta ornamentală, însuşirea lor specifică de a fi 
a-cosmice (weltlos), amestecul de materialitate si i-mate- 
rialitate, aura lor esotericä si alegoricä, pierderea de-a 
lungul timpului a semnificatiei lor alegorice si perpetua- 
rea efectului estetic in unica directie autenticä: pläcerea 
produsă de o ordine „uşoară“ si „spiritualizatä* în acelaşi 
timp, efect specific al unei trepte timpurii în activitatea 
omului de dominsre a lumii, sînt puse în valoare cu multă 
fineţe de Lukács. Concluzia este că fie si în cazul unor 
forme de activitate estetică aparent lipsite de orice con- 
ținut determinat, de genul ornamenticii, nu ne aflăm, 
cum credea Kant, în fata exemplului tipic al „lipsei de 
conţinut“, deci al adevăratei plăceri estetice, din care ar 
fi dispărut orice raportare la vreun „concept“ determinat, 
ci doar in fata unui conţinut abstract, adică al unei forme 
extrem de specializate a conţinutului în artă, expresie a 
treptei istorice specifice pe care a apărut arta ornamentală. 
Satisfactia şi bucuria produse în sensibilitatea umană de 
revelaţia originară a existenței unei ordini în lume, ex- 
primate in frenezia imaginativä a ornamenticii primitive, 
sînt cele care au asigurat durabilitatea plăcerii estetice 
în fata ei de-a-lungul timpului. 


IV 


Problema raporturilor între punctul de vedere genetic 


‚si cel structural în analiza fenomenelor de cultură este 


departe de a fi dobindit o soluție unanim acceptată. Este 
sigur că un abis desparte, de pildă, ceea ce s-a numit, cu 
o anumită aproximaţie, „estetica sociologică“ a lui Lucien 
Goldmann (sociologul şi criticul francez vorbea frecvent 
de „structuralismul genetic“ al metodei sale) de metoda 
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descriptiv-fenomenologicä, aplicată la studiul operei lite- 
rare si al operelor de artă in general, de către cunoscutul 
discipol al lui Husserl, Roman Ingarden. Nu încape indo- 
ială că rezervele si obiecțiile, dacă nu resentimentele, fata 
de metodele genetice în interpretarea operei de artă au 
[ost întreţinute mai ales de către școala fenomenologică 
în estetică. Camil Petrescu, la noi, poate fi citat ca un 
exemplu: scriitorul nu avea prea mare simpatie pentru 
„istoria literară“, ca studiu al condiţiilor externe de apa- 
vitie a operei literare, revendicind concentrarea atenţiei 
asupra valorii estetice, ca produs al unei intuitii de esenţă. 
Expozeul recent dedicat esteticii sociologice a lui L. Gold- 
mann de către Jacques Leenhardt („Revue d'Esthetique“, 
nr. 2/1971), demonstreazä cit de departe era Goldmann de 
a admite existenta esteticii ca o stiintä autonomä: secretul 
operei literare ca operă de artă nu putea fi descoperit, 
pentru el, decit in viziunile asupra lumii, väzute ca reali- 
täti socio-istorice determinate, organizate cu maximum 
de coherentä in universul imaginar (non-conceptual) al 
operei. Aspectul specific estetic este redus la o sumä de 
„tehnici“ specifice, utilizate pentru organizarea viziunilor 
asupra lumii (art. cit., pag. 8). Se desprinde cu relativă 
claritate din expozeul lui J. Leenhardt că pentru Gold- 
mann ideea unei analize imanente a esteticului, ca o cate- 
gorie autonomă a spiritului, era un lucru secundar, dacă 
nu chiar un anacronism idealist. Se deduce că orice 
tentativă de autonomizare în analiză a „literarului* sau 
„esteticului“ ar ascunde în ea virusul formalismului, o 
fatalä disociere a lui le signifiant de le signifié. Timidita- 
tea incursiunilor lui Goldmann în zona numită tradiţional 
a formelor literare este explicată prin teama de a aban- 
dona singura perspectivă considerată valabilă: opera lite- 
vară ca o „practică umană“. Concluzia este revelatoare: 
„On y reperera... le point de flexion de l'esthétique 
sociologique à laquelle il s’attachait et de l'esthétique 
proprement dite à laquelle, finalement, il renongait pour 
sa part sans regret“ (s.n,). Estetica este dizolvată de fapt 
in favoarea sociologiei literaturii: epitetul de „esteticä 
sociologică“ este un simplu eufemism pentru cea din urmă. 

Punctul de vedere al lui Georg Lukäcs se situează la 
antipodul unui asemenea demers de gîndire. Nu este 
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citusi de puţin intimplätor că Lucien Goldmann, care se 
revendica mereu ea un discipol al dui Lukács (este adevărat 
mai ales al tinärului Lukäcs), nu a manifestat nici cel 
mai vag interes pentru opera de estetician sistematic a 
maestrului său. Cineva s-ar putea chiar întreba in mod 
serios, fără a se juca prea mult cu cuvintele, dacă metoda 
folosită de Lukács pentru a analiza „specificul esteticului“, 
nu este mult mai apropiată de metoda fenomenologicä a 
descrierii esenfelor, decît de ceea ce s-a numit à propos 
de Goldmann, estetica sociologică. Nu a pus într-adevăr 
Lukäcs în centrul consideratiilor sale analiza unei „esențe 
a esteticului“ das Wesen des Asthetischen), văzut ca o 
plăsmuire a conştiinţei, cu un sistem autonom de categorii, 
dincolo de multiplicitatea formelor sale istorice, apropiin- 
du-se astfel parcă de idealul husserlian al descrierilor 
eidetice, invocate de întemeietorul fenomenologiei pentru 
formele pure si apriorice ale conştiinţei? Nu există o 
posibilă înrudire între finalitatea analizelor lui Husserl: 
descoperirea unor „raporturi de esență ale configuratiilor 
conştiinţei“, (Wesenszusammenhänge der Bewusstseinsge- 
staltungen) si rezultatele lui Lukacs in analiza comparativa 
a sistemului de categorii propriu diferitelor tipuri de acti- 
vitate spiritualä? Este poate verosimil ca fenomenologii sà 
nu fie prea contrariati de sistemul de esteticä al lui 
Lukäcs. O asemenea paralelä ne poate sluji insä aci mai 
ales pentru a marca distanta intre estetica lui Lukäcs 
si ceea ce se numeste in mod curent estetica sociologicä, 
nu insá pentru a identifica in vreun fel (ceea ce ar fi 
absurd) cele douä metode de gindire: cea fenomenologicä 
a lui Husserl si cea marxista a lui Lukäcs (sà amintim 
totusi cä influenta lui Husserl asupra esteticii de tinerete 
a lui Lukäcs, este o realitate, mult mai putemică decit 
se putea bänui, cum am incercat sä arätäm in textul de- 
dicat manuscrisului ei inedit)". 

Ar fi suficientă o comparaţie între concepţia lui Roman 
Ingarden, poate cel mai fidel discipol în cîmpul esteticii 
al fenomenologiei lui Husserl, si metoda lui Lukäcs din 
Estetica sa, pentru a măsura distanța considerabilă între 


* Introducere in estetica lui Georg Lukäcs, „Viaţa Romä- 
nească“ nr. 8, si 9/1971. 
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ele, și a pune in valoare originalitatea celei din urmä. In- 
garden desfăşoară o analiză ou adevărat eideticä a struc- 
turii operei literare (și a operei de antă în general), oferind 
o secţiune longitudinală și latibudinalä în anatomia şi mor- 
fologia ei. Descrierea sa, de cel mai ontodox tip fenome- 
nologic, se menţine perpetuu în planul intraconstiintei, 
dacă ne este îngăduit să ne exprimăm astfel; analiza celor 
patru straturi esențiale din structura operei literare, 
a „scheletului axiologic neutral“ si a „momentelor 
axiologic valente“, a valorilor artistice si a valorilor 
estetice, ca şi a tuturor actelor intentionale corelative, pri- 
veste opera în pura imanentä ia conștiinței, ca o realitate 
autarhică, situată în afara oricărui contact cu realitatea 
externă. Nicăieri nu apare problema cum s-au constituit 
genetic asemenea însuşiri constitutive ale operei literare, 
ca rezultat al unor raporturi specifice între conştiinţă 
și existență, între subiectivitate şi obiectivitate. Ele apar 
doar ca date, în intuiţia esenţială a conștiinței fenomeno- 
logice. n 

Oroarea de genetism, de istoricism si psihologism, a 
fenomenologilor este un loc comun. Celebra polemicä a 
lui Husserl împotriva lui Dilthey din studiul său Philo- 
sophie als strenge Wissenschaft urmärea tocmai sä im- 
piedice orice confuzie între filozofie ca o „concepţie despre 
lume“ (Weltanschauung), purtind prin definitie sigiliul rela- 
tivitätii istorice, si filozofia ca „ştiinţă riguroasă“, inzes- 
tratä cu un sistem de categorii meta-temporale (eterne). 
Estetica fenomenologicä va urmäri, mutatis mutandis, o 
asemenea descriptie eideticä si meta-temporalä a structurii 
operei de artä, Punctul de vedere al lui Mikel Dufrenne, 
celălalt ilustru reprezentant al esteticii fenomenologice, 
valideazä interpretarea de mai sus; dincolo de varietatea 
formelor ei istorice, arta are un sol comun, o nostalgie 
permanentă: reîntoarcerea la Natură, celebrarea unei indi- 
cibile stări originare de fuziune om-natură, Dacă investi- 
Batia sociologică poate lumina variaţia formelor artei, 
fenomenologiei i-ar reveni misiunea de a elucida vocaţia 
ei perpetuă (v. textul comunicării la congresul,de estetică 
de la Uppsala, intitulat semnificativ: De la sociologie a la 
phenomenologie de Part. Georg Lukács va urmări d>opo- 
trivă să ofere o analiză structurală a „esenței esteticului“, 
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infätisind sistemul categoriilor lui constitutive. Particulari- 
tatea metodei sale o formeazä insä faptul cä diferitele 
proprietäti ale fenomenului estetic apar dezväluite nu dupä 
metoda fenomenologicä a descriptiei, gratie unor intuifii 
de esenfä, ci sint deduse succesiv, ca rezultate istoric 
dobindite ale constiintei in procesul interactiunii subiect- 
obiect. Structura categorialä a fenomenului estetic apare 
ca un produs si ca un rezultat, ca termenul ad quem al 
unei indelungate geneze. Stabilitatea categoriilor constitu- 
tive ale esteticului nu este atribuitä nici o clipä vreunui 
apriorism al constiintei (obiect, in consecintä, al faimoasei 
„reductii fenomenologice“), ci este explicatä prin stabili- 
tatea funcţiilor lor in economia vieţii şi spiritului. Consti- 
tuirea fenomenului estetic nu este de conceput fără întru- 
nirea unui fascicol de condiţii determinate. Există într- 
adevăr şi la Lukäcs o revelatoare polemică împotriva 
„historismului excesiv“ (eines überspannten Historismus), 
împotriva ideii că variația perpetuă a formelor artei, 
invenţia ca un atribut consubstantial creaţiei artistice, 
ar face inutilă însăși ideea unei esențe stabile a esteticului 
(este aci un firesc punct de convergenţă cu atitudinea 
fenomenologilor). Forţa argumentării sale stă tocmai în 
anti-apriorismul ei, în ideea că stabilitatea unei nevoi 
sociale specifice este cea care garantează stabilitatea 
structurii constitutive: a esteticului. Punctul de vedere 
genetic irupe aşadar în însăşi alcătuirea lăuntrică a 
structurii estetice. 

Husserl lăsa clar să se înţeleagă în polemica sa cu 
Dilthey că metoda genetică-istorică poate fi legitimă spre 
a înțelege devenirea filozofiei ca o „concepţie despre 
lume“; pentru a o înțelege însă în esența ei supra-tempo- 
rală, ca „ştiinţă riguroasă“, este nevoie de metoda fenome- 
nologică, Am amintit aceasta, deoarece ideea unui dua- 
lism antinomic fintre punctul de vedere genetic si cel 
structural-fenomenologic a fost mult timp înrădăcinată 
în critică si estetică, Există desigur cunoscuta reacție 
împotriva criticii genetice sau istoriste văzută ca un mod 
de interpretare reductivă a operei de artă, prin fixarea 
atenţiei asupra a ceea ce critica franceză numeşte „les 
ailleurs de l'oeuvre“ (sau italienii le allotria): acaparatä 
de studiul împrejurărilor sociale, culturale, biografice etc. 
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care ar conditiona geneza operei, ea ar eluda inevitabil 
structura propriu-zis esteticä. Lukäcs se impotriveste 
energic relativismului istoric şi sociologic in interpretarea 
artei, apără ideea despre existenţa unei structuri cate- 
goriale autonome și relativ stabile a fenomenelor estetice 
deplorind explicit într-o pagină din Estetica faptul că 
„în continuarea genialelor imbolduri ale lui Marx s-a 
instäpinit mult timp o metodă care se mulțumea cu deduc- 
tia socială (ba chiar „sociologică“) a fenomenelor ideolo- 
gice, fără a extinde această explicație genetică la cerce- 
tarea pozitivă a caracterului lor specific etc.“ (Ästhetik 
I, p. 627: aluzie la deformarea prin vulgarizare sociologistă 
a tezelor lui Marx). Si Lukäcs adaugă: „Numai odată cu 
Lenin cooperarea si legătura indestructibilă între materia- 
lismul dialectic și cel istoric va deveni una din problemele 
centrale ale metodei marxiste“ (ibid.). Să menţionăm că 
tocmai distingerea celor două planuri: cel al materialismu- 
lui dialectic si cel al materialismului istoric, la Lukäcs 
extrem de circumstantialä și relativizatä, l-a făcut pe 
Bernard Teyssèdre să vadă aci primejdia unui dogma- 
tism, in sensul revenirii la ideea unei „esente intempo- 
rale“ a artei, au corolarul: sacrificarea jstoriicitatii și mo- 
bilismului ei istoric infinit. 

Dincolo de reacţia anti-istoristä şi anti-psihologistă a 
fenomenologilor, care prin însăși natura metodei lor tind 
să disjungă analiza categorial-esteticä de orice conside- 
ratii psihologice sau social-istorice (mai ales Ingarden), 
existä o reactie anti-istoristä (mai exact: anti-istoricistä) 
la un ginditor orientat prin întreaga sa filozofie, in mod 
aparent paradoxal, cätre ceea ce el însuşi numea un 
storicismo assoluto: Benedetto Croce. Găsim in Croce © 
pagină revelatoare, unde distincţia între cunoştinţa istorica 
si activitatea estetică, între caracterul circumstantiat prin 
definiţie al celei dintii si esenţa supraistorică a poeziei, 
este tranșant formulată: „I dominio della poesia € il 
dominio dell'umanità, non già nelle sue storiche determi- 
nazioni, ma nell’eterno ritmo al quale -obbediscono di 
continua vicenda e trapasso di gioia e di dolore, di ele- 
vamento e di abbattimento, di essere, che è operare € 
vivere, e di nulla, che è incaglio all’operare o senso di 
vacuo e di morte, Ogni poesia & soprastoria o sottostoria 
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che voglia chiamarsi, puramente umana* (Il carattere 
della filosofia moderna, III Edizione, 1963, p. 136). Pozitia 
lui Georg Lukäcs este gi de astä datä cea a unui tertium 
datur. El refuzä tendinţele „genetiste“, de tipul teoriei 
lui Plehanov: misiunea criticii este de a descoperi „echiva- 
Jentul sociologic“ al operei literare, stigmatizindu-le încă 
în deceniul 1930—40 ca apartinind „sociologiei vulgare“. 
Lukäcs va sublinia răspicat în studiul său Narafiune sau 
descriere? (1936), că simpla investigare a genezei sociale, 
fără o analiză a activităţii estetice imanente, nu poate so- 
lutiona problema judecății de valoare: „Că epopeile home- 
rice sînt cu adevărat epopei, cele ale lui Camoens, Milton, 
Voltaire însă nu, este simultan o problemă social-istoricä, 
si estetică“ (Probleme des Realismus, Aufbau-Verlag 1955, 
pag. 113). Estetica sa va defini arta ca expresia „constiin- 
tei de speță a umanităţii“, oferind astfel o întemeiere 
solidă ideii că geneza fiecărei opere de artă este într- 
adevăr determinată social, prin raporturile de clasă 
(klassenmăssig), dar că opera, și cu cît este mai impor- 
tantä, cu atît mai mult, „străpunge aceste limite sociale 
ale naşterii ei si este capabilă să dobîndească o inriurire 
universală, chiar si la oameni situaţi pe o poziţie de clasă 
adversă“ (Schriften zur Ideologie und Politik, Luchter- 
hand Verlag, p. 703). Definirea artei drept ,,constiinta de 
sine a umanităţii ca speță“ (asupra insemnätätii capitale 
a definitiei vom avea ocazia sà revenim pe larg), il apropie 
desigur pe Lukäcs de Croce si de definirea artei ca ex- 
presie a „umanitätii pure“ (Croce): deosebirea radicalä 
este cá pentru Lukäcs atingerea unei asemenea treple 
prin artă apare strîns legată si condiţionată de genaza 
ei social-istorică, Dacă ar fi să folosim, desigur fortind lu- 
crurile, termenii fenomenologiei am spune că şi Lukäcs 
face o distincţie între geneza empirică (factuală, „mun- 
danä“) si geneza transcendentală a operelor de artă, în- 
tre intenţiile subiective, psihologice şi sociale, ale auto- 
rului și valoarea estetică obiectivă a operei. Polemica sa 
împotriva sociologiei vulgare ne dă dreptul să o afirmăm. 
Spre a înțelege acel tertium datur despre care aminteam 
mai sus, nu este inutil să arătăm că un comentator atît 
de avizat al fenomenologiei ca Jacques Derrida a încer- 
cat să demonstreze într-un text important cum filozofia 
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lui Husserl acceptă deopotrivă punctul de vedere struc- 
tural si cel genetic in interpretarea formelor constiintei, 
dacă ne menţinem în spaţiul fenomenologic si transcen- 
dental al conștiinței («Genese et structure» et la phénome- 
nologie in vol. L’écriture et la différence, pp. 229—251). 
Particularitatea poziţiei lui Lukács este că el introduce 
punctul de vedere al genezei social-istorice chiar in expli- 
carea formelor superioare ale conștiinței (ceea ce pentru 
Hegel fuseseră formele „spinitului absolut“, pentru Croce 
„stemele categorii“ ale „etennei constante a spiritului u- 
man“, sau pentru Husserl si discipolii săi valorile trans- 
cendentale ale conștiinței). Efontul teoretic al Esteticii sale 
se concentrează asupna descnierii principalelor mediatiuni 
care unesc planul empiric-pragmatic al vieţii umane, numit 
de el al „vieţii cotidiene“, cu cel al obiectivatiunilor su- 
perioare ale conștiinței, în primul rînd cu arta: analiza de 
tip genetic-ontologic a constituirii esteticului ni se pare 
a avea aşadar o semnificaţie metodologică mai largă, ea 
urmărind să ofere in sfîrşit o soluție antinomiilor tradi- 
tionale între punctul de vedere genetic-istorie şi cel struc- 
tural sau axiologic în interpretarea fenomenelor estetice. 
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PROBLEMA PERCEPTIEI 
SI IDEEA OPEREI DESCHISE 


(Un punct de vedere fenomenologic) 


Nicolae Vanina 


Un istoric avertizat al esteticii constatä lesne un. an- 
samblu stabil de idei estetice care, mostenite incä din an- 
tichitate, continuä sà fie prezente in reflexia omului mo- 
dern. Una si aceeasi problemä se prezintä si este solutio- 
natä de fiecare dată altfel, în; funcţie de orientarea filozo- 
fică dată, de contextul experiențelor noi ale artei. 

Estetica este extrem de receptivä la perspectivele pe 
care le oferă filozofia şi uneori poate deveni o piatră de 
încercare a rezistenţei consideratiilor general-filozofice. 
Incetind a fi o simplă anexă a marilor sisteme metafi- 
zice, ea nu-şi pierde aptitudinea problematizării filozofice 
a propriului ei domeniu şi oricît de particulară ar fi 
chestiunea în discuţie, ea presupune un anumit funda- 
ment filozofic, o anumită optică asupra sensului ei onto- 
logic. š 
Diviziunea esteticii în cea „de sus“, speculativă si cea 
„de jos“, experimental-empirică, introdusă de Teodor 
Fechner la sfîrşitul secolului al XIX-lea, lasă loc liber 
pentru „întâlnirea“ acestor două tendinţe cu direcţii opu- 
se, la intersecţia cărora poate fi fundamentată estetica pro- 
priu-zisă. Acest loc intermediar intenţionează să-l ocupe es- 
tetica fenomenologicä, întrucât ea „nu-și cîștigă legalitätile 
nici dintr-un principiu suprem, nici din ingrämädirea induc- 
tivă de exemple individuale, ci prin aceea că intuieste în 
exemplul izolat esența generală, legalitatea generală“!. 
Ea rămîne cu o tentă pozitivă, de vreme ce urmăreşte 
o descriere neconstruotivä a fapticului, însă scopul final 


1M. Geiger, Zugänge zur Ästhetik, Leipzig, 1928, p. 145. 
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al cercetänii constă în surprinderea (mai puţin sau mai 
mult intuitivă) a structurilor esențiale ale faptului in- 
dividual in ipostaza lui de fenomen, $i de aceea igi päs- 
tmează canaoterul său filozofie, „Sedimentarea“ unor idei- 
principii, a unor „legalitäfi* care oricum la un moment 
dat apar ca fiind prestabilite, este un fenomen inevitabil 
si în cazul esteticii fenomenologice, dar ea evită să pla- 
seze acest sistem de principii la începutul investigației 
sale. 

Din cuprinsul esteticii ca disciplina filozofică, fenome- 
nologul Roman Inganden evidenţiază îndeosebi urmă- 
toarele două parti: 1. Ontologia operei (teoria general 
filozofică a constituirii si a felului de a fi al operei) si 
2. Fenomenologia trăirii estetice si constituirea obiectului 
estetic. Ordinea enuntärii este oarecum convenţională, 
deoarece analiza desfăşurată a modului de existență a 
operei în viziunea fenomenologică, implică explicitarea 
mecanismului trăirii estetice, „intilnirea subiectului cu 
opera“ fiind decisivă pentru ambele componente ale aces- 
tui „circuit estetic“, iar idealismul transcendental ce sus- 
tine întregul edificiu al esteticii fenomenologice urmăreşte 
reconcilierea obiectivismului cu. subiectivismul in orice 
chestiune privind viaţa intimă a conştiinţei. 

Corelatia dintre opera de artă, trăire şi valoare este- 
tică rămîne deci problema fundamentală a esteticii de 
tip filozofic, implicit sau explicit prezentă în abordarea 
oricărei probleme particulare care apelează la principii 
stabilite în cadrul ontologiei generale şi al axiologiei. 
Aici se ramifică diferitele orientări, de aici pornesc dife- 
ritele direcţii ale interpretării fenomenului estetic sau va- 
riatele lui forme. 

Estetica fenomenologică se preocupă, îndeosebi, de de- 
mersurile experienței estetice în și prin care se consti- 
tuie opera de artă, valoare estetică. Nevizînd construcţia 
sistematică a experienței, nici reconstrucția ei genetică, 
ea aspiră către analiza intuitivă a esentelor şi modurilor 
acestei experienţe, Acest mod de a considera opera de 
artă are o serie de neajunsuri, care de la bun început 
diminuează valoarea epistemologică a investigaţiei. Feno- 
menologia este o filozofie transcendentală si aprioristă 4 
conștiinței şi ca atare comportă, oricit de rafinate şi 
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subtile i-ar fi demersurile, limitäri principiale care se 
transferä si asupra esteticii, Acestea se manifestä, in par- 
ticular, in imposibilitatea situärii fenomenului artistic in 
ansamblul dimensiunilor sale, in imposibilitatea integrärii 
unui moment in contextura corelatiilor şi ierarhiilor sale 
reale. Insä, ca reactie impotriva psihologismului empirist si 
a realismului frust, estetica fenomenologicä poate si tre- 
buie sä fie valorificatä in perspectiva viziunii marxiste 
a rolului activ al sensibilitätii in contextul angajärilor si 
creațiilor umane. La o asemenea valorificare se pretează 
o analiză amplă a percepţiei, efectuată de fenomenologul 
francez Merleau-Ponty care a reuşit să-i confere un rang 
ontologic important şi, prin aceasta, a exercitat o in- 
fluentä considerabilă asupra gîndirii estetice franceze 
contemporane (J. P. Sartre, M. Dufrenne, S. Doubrov- 
sky). š 

Revendicarea drepturilor sensibilitatii umane de a de- 
pozita orice informatie in forma ei pre-analiticä asupra 
existentei constituie leit-motivul conceptiei sale. Feno- 
menologia percepfiei — lucrarea sa fundamentalä — in 
polemicä cu unele conceptii psihologice traditionale, in- 
cearcä sä restabileascä perceptiei aptitudinile ei, uitate 
sau neglijate, de a fi „o viziune a lumii“. Această. preo- 
cupare — în spiritul fenomenologiei — constituie, totodată, 
şi „primul act filozofic“, deoarece ea îndeamnă „să re- 
venim la lumea obiectivă, să-i redăm lucrului fizionomia 
sa concretă, onganismelor maniera lor proprie de a trata 
lumea, subiectivitätii inerenta sa istorică de a regăsi 
fenomenele, stratul experienţei vii cu ajutorul căruia lu- 
crurile ne sînt date... într-o stare născîndă“?. 

Programul enunțat mai sus, referitor la „primul act fi- 
lozofic* implică și preocuparea „de a trezi percepţia si a 
zădărnici siretlicul prin care ea se lasă uitată ca fapt 
şi ca percepție în favoarea obiectului pe care ni-l livrea- 
ză“. De altfel, desprinderea într-un act intentional al con- 
ştiinţei celor două planuri: obiectul său şi modalitatea 
actului însuși constituie o notă particulară a oricărei ana- 
lize fenomenologice, asa-zisei desecrieri noetico-noematice. 


2 M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, 
N. F. R., 1945, p, 69, 
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A „zädärnici şiretlicul“ prin care percepţia se confundă 
cu un lucru perceput inseamnä a tematiza, a explicita 
orizonturile perceptive mereu deschise ale constiintei 
care fac ca un lucru perceput sà fie permanent susceptibil 
de completare si determinare. Aceastä tezä a fenomeno- 
logiei este evocatä de esteticianul italian Umberto Eco in 
sprijinul „modelului säu ipotetic* — notiunea de „operä 
deschisă“, bazată tocmai pe ambiguitatea percepţiei, ca- 
racterul ei fluent, pe stările de actualizare şi potentare, 
pe depozitarea impresiilor care adesea involuntar se reac- 
tualizează sub impulsuri înregistrate de conştiinţă. Im- 
portanta contactului nemijlocit cu opera pare, așadar, 
extrem de mare, din moment ce el prefigurează intre- 
gul mecanism al receptării şi, în cele din urmă, biografia 
deschisă a operei. Două principii călăuzesc analiza feno- 
menologică a percepţiei întreprinsă de M. Merleau-Ponty: 
1. A percepe = a vedea cum ia naştere din constelația de 
date un sens imanent. Fenomenologia percepţiei intentio- 
nează să-i surprindă „semnificaţia ... care este fără echi- 
valent în universul înţelegerii, un mediu perceptiv care 
nu este încă o lume obiectivă, o existență perceptivă care 
nu este încă o existență determinată“. Maniera particu- 
lară în care conştiinţa perceptivă constituie obiectul său 
îi scapă, după părerea lui M. Merleau-Ponty, atit empi- 
rismului care nu fine cont de conexiunea internă a obiec- 
tului, cit si intelectualismul, care ignoră contingenta îm- 
prejurărilor de gîndire. Ambele orientări nu sesizează 
conștiința în demersurile ei fireşti, în ipostaza ei de 
„ucenici. 2. „Spiritul care percepe este un spirit încarnat 
si această înrădăcinare a spiritului în corpul său am cău- 
tat s-o restabilim împotriva doctrinelor care tratează per- 
ceptia ca pe un simplu rezultat al acţiunii lucrurilor ex- 
terioare asupra corpului nostru, ca şi împotriva celor care 
insistă asupra autonomiei conştiinţei. Ei uită... de rela- 
tia ambiguă pe care noi o intrefinem cu corpul nostru 
si corelativ cu lucrurile pencepute“?, 

În lumina acestor premise, analiza percepției se trans- 
formă in analiza conduitei perceptive, a relaţiei dintre 


3M. Merlaau-Ponty, „Revue de Metaphisique et de 
Morale“, nr. 4, 1962. 
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subiect, conpul säu si lumea sa — problemä care depäseste 
cadrul strict psihologic al investigaţiilor, 

Studiul conştiinţei prin „tehnica“ fenomenologică vine 
în prelungirea tematizării acesteia efectuate de psiho- 
logie, Însă, momentul trecerii de la cîmpul fenomenal la 
cel transcendental rămîne decisiv pentru determinarea 
particularitätilor investigaţiei de tip fenomenologic. Ex- 
perienta perceptivă (experiența lumii) este concepută in 
sensul unei totalitäfi deschise a cărei sinteză nu poate fi 
desävirsitä, iar experiența unui „eu“ se prezintă ca ceva 
care se desface si se reface mereu în cursul timpului?. 

Lucrul în percepţie capätä o structură proprie corpului 
uman, este corelativ lui şi de aceea realul, descris de 
noi, apare totdeauna încărcat de predicate antropologice. 
Corpul, ca „figură înscrisă în existență“ reprezintă un 
sistem sinergic ale cărui funcţii sînt reluate şi legate 
într-o mișcare generală a existenţei lumii“5. Cînd spunem 
că auzim culorile, sau vedem sunete, propoziţia n-are 
nimic extravagant ci, dimpotrivă, constată un lucru, 
într-un fel elementar, si anume, faptul că „vibrația su- 
netului își găseşte ecou în toată existența mea senzo- 
rială si, în particular, în acel sector care este capabil de 
umane, Merleau-Ponty demonstrează puterea experienţei 
corporale de a surprinde fenomenul de expresie. 'Tocmai 
valoarea expresivă a experienţei auditive și vizuale „fun- 
dează unitatea antepredicativă a lumii percepute şi, prin 
ea, expresia verbală si semnificaţia intelectuală“6. In dez- 
legarea „simbolicii“ limbii, exerciţiul se operează mai 
intii în sfera expresivitätii percepţiei, în dezlegarea „unui 
număr indefinit de sisteme simbolice“, al căror purtător 
este corpul nostru, Înainte de a deveni o relaţie strict 
convenţională între semn și semnificaţie în cazul unui 
cuvînt, acesta isi păstrează dependenţa sa faţă de conduita 
corporală a subiectului, „Dacă i se prezintă subiectului 
un cuvint într-un timp foarte scurt pentru ca el să-l poată 
descifra, de pildă, cuvintul cald, se evocă un fel de ex- 


4 Ibidem, p. 1, 
5 Ibidem, p. 271. 
8 Ibidem, p. 272. 
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perientä a cäldurii care se formeazä in jurul lui ca un 
halo semnificativ“7. Bineinteles, nu este vorba de niste 
senzatii de cäldurä, cäci ea nu e efectivä, ci de o anumitä 
atitudine pe care o indicä cuvintul respectiv. Limbajul 
natural al corpului nostru — mimica lui — rämine fun- 
damentul tuturor limbajelor artificiale, ulterior consti- 
tuite, şi ele se prăbuşesc dacă „corpul încetează să ac- 
centueze exerciţiul de-a le instala în lumea si viața 
noastră“?. Sensul unui lucru perceput, desprins printr-o 
gindire abstractă, nu este încă izolat de constelația in 
care apare el. Şi atunci, „expresia propriu-zisă, aceea pe 
care o obţine limbajul, reia si amplifică o altă expresie 
care se dezvăluie „arheologiei lumii percepute“?. 
Expresia perceptivä se distinge de cea verbalä prin ade- 
renta mai puternicä a exprimatului la „lanțul perceptiv“. 
Expresia verbală poartă o caracteristică fundamentală care 
rezidă în „depăşirea semnifiantului de către semnificat, 
ceea ce constituie virtutea însăși a semnifiantului*!P, şi, 
am adăuga, neputinta lui de a cuprinde fondul inepuizabil 
al cîmpului de referințe reale sau imaginare. În sistemul 
semnificatiilor disponibile ale limbii se realizeazä inten- 
tiile noastre semnificative care au drept scop de a capta 
orice existenţă. Semnificațiile cuvintelor . păstrează inca 
o atitudine corporală, rămîn niște sedimentări ale unui 
fond ireflexiv pe care îl depozitează o sinteză perceptivă. 
Așadar „oamenii sînt metisi ai spiritului si conpului, însă 
ceea ce se cheamă spirit este inseparabil de ceea ce ei au 
precar și lumina nu luminează nimic dacă nimic nu-i 
serveşte de ecran“i!. Ecranul și „spectacolul lumii“ care 
se derulează pe el au aceeași logică, „montajul spectaco- 
lului* se potriveşte ou dimensiunile experienţei corporale. 
Si aceasta in contradicție cu „impresia“ noastră la nivelul 
simțului comun, cum că lucrurile şi lumea în opacitatea 
sa par absolut determinate, străine şi, într-un fel, ostile 
nouă, ne ignoră gi tocmai prin aceasta se configureazä 
ca lucruri, În urma unei serii de reductii, cînd räminem 


7 Ibidem. 

8 Idem, Rezumé de cours, Gallimard, 1968, p. 19. 

9 Ibidem, pp. 12—13. 

10 Idem, Signes, Gallimard, 1960, cap. N . 

u Idem, Phénoménologie de la perception, p. 377. 
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in fata actului însuși al percepţiei, descoperim ambigui- 
tatea fiinţei care se cheamă subiectivitate si care submi- 
nează o pretinsă plenitudine a obiectului, Atunci se dez- 
văluie trăsătura esenţială a lucrului si a lumii „de a se 
prezenta drept deschise de a ne trimite dincolo de mani- 
festärile lor determinate, de a ne promite totdeauna alt- 
ceva de väzut“!?, Această determinare a indeterminării 
lucrului constituie modul lui specific de a fi, ce reclamă 
prezența conştiinţei care îl decupează si îi dă relief. 

Trecerea de la lumea lucrurilor la lumea valorilor cul- 
turale îi relevă percepţiei virtuțile unui fundament al 
existenței altuia pentru mine, Altul ca şi lucrul există 
pentru noi printr-un act al percepţiei care are însă un 
caracter contradictoriu, „căci eu trebuie să-l disting de 
mine, deci să-l situez în lumea lucrurilor și, în același 
timp, să-l gîndesc ca pe o constiintä“13, Concilierea se 
obține prin sacrificiul din partea mea, care constă în 
abandonarea „unicităţii“ personalităţii mele. Aici se află 
unul din motivele metafizice ale angoasei, ale alienării 
pa care o cultivă literatura existentialismului. Analizind 
romanul lui Simone de Beauvoir — L’invite, M. Merleau- 
Ponty degaja subtextul filozofic prezent ostentativ în te- 
sătura operei, determinind comportamentul şi, mai ales, 
„indispozitiile* personajelor. Ele izvorăsc din următoarea 
nfilozofare: „...dacä altul există, dacă şi el este o con- 
ştiinţă, eu trebuie să recunosc a nu fi pentru el decit 
un obiect finit, determinat, vizibil într-un anumit loc al 
lumii. Dacă e vorba de conștiință, atunci trebuie să înce- 
tez de a fi“!!. În cazul acesta, devine de „invidiat“... o 
haină pusă pe scaun care există acolo, „se mulţumeşte 
să-şi ocupe un mic spaţiu şi în așa fel cum eu nu reuşesc 
să fac niciodată“, Concluzia finală coincide cu punctul de 
plecare: „există în starea de a fi conşient o perpetuă 
indispozitie*. 

Aceastä viziune metafizicä proprie unor exponenti ai 
existentialismului contravine demonstratiei realizate de 
Merleau-Ponty, a insertiunii subiectului in lume, care nu 


12 Ibidem, p. 384, 
13 Ibidem, p. 401. 
Idem, Sens et non-sens, Ed, Nagel, Genève, 1948. 
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exclude libertatea fundamentalä a subiectului de a fi 
„autorul“ tuturor experienţelor, În principiu, mecanismul 
percepţiei deja posedă virtutea de a ţine cont de exis- 
tenta altuia. Este vorba de așa-zisa „geneza pasivă“ a 
percepţiei care se dezvăluie, regăsind „o gîndire mai veche 
decit mine in opera organelor mele de percepției, Co- 
municarea cu alţii este inevitabilă cel puţin prin faptul 
că percepţia se desfăşoară în limitele unui cîmp vizual 
sau auditiv. Solitudinea si comunicarea sînt considerate 
drept două momente ale aceluiaşi fenomen care rezidă 
în existenţa altuia pentru mine. „În realitate privirea 
altuia nu mă transformă într-un obiect, iar privirea mea 
nu-l transformă pe el decît dacă şi unul și altul ne re- 
tragem în fundalul naturii noastre reflexive și ne arun- 
căm reciproc o privire inumană, dacă fiecare simte actiu- 
nile sale nu ca reluate si constientizate, ci observate ca pe 
acelea ale unei insecte“!® Dificultăţile de ordin social 
care intervin in actul de comunicare apar drept abatere 
de la premisele ei „naturale“. Pînă şi refuzul comunicării, 
în lumina. acestor premise, „este încă un mod de a co- 
munica“, iar autorul unei filozofii solipsiste se adresează 
totdeauna unei comunități de oameni. Condiţia fundamen- 
tală a posibilității de comunicare rămîne pentru Merleau- 
Ponty fenomenul aplicării conştiente a subiectului asupra 
actelor sale de conştiinţă — „eu îmi sînt dat mie în- 
sumi“. Aceasta echivalează cu o constatare că „eu mă 
aflu deja situat şi angajat într-o lume fizică şi socială“ 
care constituie un cîmp permanent sau o dimensiune a 
existenţei. Structurile. fundamentale ale istoriei, „mon- 
tajele“ culturale nu sînt derivate din propria mea ex- 
perientä; ele au preexistat „ființei lacome“, care „a pri- 
mit o lume impärtitä deja si de atunci poartä in ea pro- 
iectul oricărei fiinţe posibile“!T. Astfel socialul nu mai 
apare ca ceva din afarä gi opac, ei constitutiv subieoti- 
vitätii însăși, 


P M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, 
p. 5 

15 Ibidem, p. 414, 

17 Ibidem, p. 411. 
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Traiectoria schitatä a demersului analitic al lui, M. 
Merleau-Ponty a cuprins, in mod firesc, si sfera relatiilor 
interumane, relevind astfel perceptiei virtutea ei de fun- 
dament al relaţiilor noastre cu lumea. Concluziile finale 
ale analizei sale sînt următoarele: 1. Lucrurile percepute 


nu sînt aidoma obiectelor geometrice a căror legi con-- 


structive inteligenţa noastră o posedă à priori, ci ansam- 
bluri deschise și inepuizabile cărora le recunoaştem un 
anumit stil de dezvoltare, cu toate că n-am putea — în 
principiu — să le explorăm; 2. Subiectul percepţiei nu 
este un gînditor absolut, el funcţionează conform aplicării 
unui pact între corpul nostru si lume, este ca o naștere 
continuă, un registru deschis pe care nu se știe ce se va 
inscrie!®, Caracterul de indeterminare al ambilor termeni 
ai relaţiei subiect-lume se relevă a fi o caracteristică 
fundamentală intrinsecă a acesteia si nicidecum o defi- 
cientä sau neputinţă a subiectului de a totaliza realul. 
Astfel se demonstrează pătrunderea continuă la nivelul 


dezlegat treptat înaintea intervenţiei constructive a inte- 
ligentei si, mai mult, face această intervenţie oportună 
şi efectiv constructivă. Natura intentionalä a gîndirii ne 
trimite totdeauna la „ceva“, la acele transcendente care 
au fost deja constituite printr-o sinteză perceptivä. 
„Corpul nostru — spune Merleau-Ponty — întrucît el 
se mișcă singur, adică este inseparabil de o viziune a 
lumii si este chiar viziunea însăşi realizată, constituie 
condiţia posibilității nu numai a sintezei perceptive, dar 
şi tuturor operaţiilor expresive şi a achiziţiilor care for- 
mează lumea culturală“!?. 

Ideile susmentionate, evident spicuite printr-o anumită 
optică valorizantä, constituie suportul teoretic al unei 
orientări estetice capabile să motiveze, să subordoneze 
principiilor sale niste experienţe inedite ale artei moder- 
ne. De altfel, o asemenea „aplicare“ ne oferä însuşi M. 
Merleau-Ponty, în eseurile sale despre literatură, cine- 
matograf si pictură. Iată analiza făcută de el mecanismu- 
lui sensibilităţii plastice. 


15 Idem, „Revue de Metaphisique et de Morale“, nr. 4, 1962. 
19 Ibidem, p. 445. $ 
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Apelul necontenit la perceptie, Ja experienta „somato- 
figurativä“, cum o numeste P. Francastel, il face pictura. 
Toatä istoria modernä a picturii, efortul säu pentru a 
se degaja de iluzionism, pentru a cuceri o „experientä 
directă“ a naturii are pentru Merleau-Ponty o semnifi- 
catie metafizicä, cäci din nou se pune in chestiune ra- 
portul nostru cu lumea, pictorul dezväluind din univers 
ceea ce rămîne inform şi „în secret“ — vibrația aparen- 
telor. Spre deosebire de stiinte care „aplicä judecätile 
sale la natură“, pictura, poezia sau muzica „îşi creează 
obiectul său propriu“ si de aceea ele sînt destul de con- 
ştiente de sine „se închid deliberat într-o lume cultu- 
rală“20, Consideratiile făcute pe marginea experienței lui 
Cezanne coincid cu concluziile lui P. Francastel, relativ 
la tendinţele si perspectivele picturii moderne. „Îndoiala 
lui Cezanne“ — titlul eseului lui M. Merleau-Ponty — 
se referă la vocaţia sa, adesea considerată de pictor ca 
un simplu „accident al corpului“ său. Ea s-a dovedit fe- 
cundă, mereu provocîndu-l la meditație asupra dimensiu- 
nilor proprii ale picturii sale. Explorarea puterilor sensi- 
bile ale omului l-a dus la convingerea că optica este de 
acum „o viziune logică“, în stare să capteze sensul lu- 
crului. Ambitia pictorului de a păstra nealterată percepţia 
vizuală, de a surprinde „un minut al lumii“, adică ma- 
teria în procesul său de formare, născîndu-se prin orga- 
nizare spontană, reclamă renunțarea la separarea lucru- 
rilor fixe de maniera lor „fugitivä“, căci asa cum se in- 
timplă într-o sinteză perceptivă, „privirea trimisă de la 
un lucru la altul sesizează conturul lor în clipa nașterii 
lui“. Încercînd să dea o imagine în ansamblu a noului 
„sistem de reprezentare a spaţiului“ aflat în devenire, 
pe care îl propune pictura modernă, P. Francastel con- 
statä o tendinţă similară, evident moștenită de la Ce- 
zanne, de a stabili un nou raport între perceput şi sem- 
nificat, „Reprezentarea spaţiului — scrie el — încetează 
de a mai fi o descriere picturală şi decorativă pentru a 
deveni o înregistrare de gesturi sau de acţiuni elemen- 
tare si de senzaţii incercate pe planul conştiinţei, în 


2 Ibidem, p. 448. 
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functii de acorduri intre diferite simturi“?!, Aceste ex- 
periente somato-figurative vor deveni, dupä pärerea exe- 
getului, baza artei de miine. 

Modificările survenite în limbajul plastic, sînt cerute 
într-o anumită măsură de această atitudine nouă fata de 
puterile somato-mintale ale omului. Dacă pictorul inten- 
tioneazä să redea lumea în densitatea sa, atunci „desenul 
trebuie să rezulte din culoare“; ele nu se mai disting și 
sinteza lor contribuie la constituirea cadrului spațial în vi- 
bratie. Fiind operaţie de expresie, pictura „obiectivează“, 
„proiectează“, fixează ceea ce fără ea rămîne închis în 
experienţa privată a conștiinței solitare. Expresia în acest 
context apare ca o revelaţie a propriei viziuni. Ea nu 
poate preceda execuţia, întrucît s-ar identifica cu o sim- 
plă „traducere“ a ceea ce a fost deja cunoscut. „Fair- 
voir al picturii realizează duplicitatea sensibilului ca ex- 
presia „interiorului în exterior“ şi invers, depășind astfel 
ipostaza unui simplu imaginar si pästrind caracterul quasi- 
prezenţei. Aici: este. cazul să semnalăm încă o concluzie 
valabilă a lui Merleau-Ponty care decurge în mod firesc 
din întreaga sa demonstratie a angajării noastre soma- 
tice in lume. Schița viziunii plastice proprii pe care o 
realizează pictorul in percepţia sa se supune ulterior unei 
orientări si configurații prin ceea ce numim noi stilul. 
Aceasta implică inevitabil nişte deformări, deoarece pre- 
zentarea lucrului trebuie să fie semnifiantă pentru ceea 
ce este inaccesibil viziunii. Este însă imposibil ca tabloul 
realizat să se desprindă de orice referinţă la real, întrucît 
această referinţă este constitutivă omului, şi arta are ca 
scop s-o constituie la un anumit nivel. Chiar si cele mai 
abstracte forme ale artei pretind să pătrundă în raportul 
„esentializat“ al omului cu lumea; fiecare nou curent ar- 
tistic, cum remarcă Tomașevski, se instalează în locul al- 
tuia, promitind o modalitate mai adecvată a exprimării 
existentului şi chiar ,supra-naturaletea naturalului“. O 
observație empirică și constantă cum că „psihologic noi 
nu ne putem elibera de iluzia realului“? este susținută 


. AP, Francastel, Pictura si societatea, Editura Meridiane, 
București, 1971, p. 222, 

2B, Tomasevski, Teoria literaturii, 1927 (in limba rusă), 
p. 146. 
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de meditatia filozoficä a lui Merleau-Ponty care a de- 
monstrat, modificind oarecum tradiţia husserlianä, că „a 
încerca să suspendăm teza lumii, a renunţa la o atitu- 
dine naturală şi la realismul spontan s-a dovedit impo- 
sibil, că nimic nu poate abstrage conștiința din lumea in 
care este și că raportul cu lumea este totdeauna deja dat, 
iar intentionalitatea constituie acest proiect, reluat de con- 
ştiinţă, prin care ea se acordă cu, obiectul înaintea ori- 
cărei reflexii“23, 

Tezele, evocate mai sus din cuprinzätoarea analiză fe- 
nomenologicä a lui Merleau-Ponty, inscriindu-se intr-un 
anumit sens in traditia bergsonianä a filozofiei franceze, 
au o semnificatie deosebitä si pentru teoria esteticä a 
receptärii care, alături de'psihologia artei, este direct 
conditionatä de locul si amploarea conferite perceptiei 
de cätre o viziune filozoficä. 

In contextul argumentatiei schitate mai sus, ideea carac- 
terului deschis al interpretării unei opere nu mai are 
aparența unei formule triviale de genul următor: „Cite 
persoane — atîtea preferințe, gusturi şi înțelegeri“. Ea 
capătă valoare de principiu, de fundament, căci înainte 
de „deschiderea semiologică“ există o „deschidere“ soma- 
tică. Exersat pe valorile estetice, pe opere de artă înche- 
gate sau structuri artistice libere, mecanismul percepției 
în principiu rămîne acelaşi, cäpätind, însă, disponibilitati 
noi. În jocul necontenit între real-ireal, imaginar-repre- 
zentat la care ne solicită opera, percepția estetică nu este 
pusă să opteze pentru unul din aceste momente, să „recu- 
noascä“ obiectualitatea cutărui sau cutărui component. 
Acest joc se derulează în limitele prezenței operei pe care 
ea o anunţă şi o legitimează. Mersul firesc al percepției 
poate fi perturbat numai de lipsa unei forme articulate 
a sensibilului artistic. Ea surprinde, la nivelul pre-reflexiv, 
expresia totală a operei, este o „contemplare a invizibi- 
lului* (N. Hartmann), ii atestä valoarea de „simbol pro- 
fund, nelimitate (T, Vianu), dar la dimensiunea prezenței 
sensibile in plenitudinea sa. s 


2 M, Dufrenne, La phénoménologie de l'éxperience estheti- 
que, 1953, p. 282, ¿ > S EN Š 
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La nivelul sensibilului, opera nu mi se pare atit de 
„deschisă“ interpretărilor ei infinite. Ea cere să fie recep- 
tată în esenţa sa sensibilă, singulară. Putem constata doar 
caracterul aproximativ al perceptiilor noastre în condiţiile 
existenţei unei singure percepții adecvate, cuprinzătoare 
a expresiei artistice totale. Opere „deschise“ de gradul II 
(as prefera să spună de tip II), după clasificarea lui 
Umberto Eco, ne invită mai curînd la interpretări seman- 
tice, deoarece sensibilul, nefiind încă organizat, introduce 
o doză considerabilă de arbitrar în receptarea lui percep- 
tivä, ea isi pierde caracterul său estetic, din moment ce îi 
scapă expresia formei (Gestaltheorie). 

Dimensiunea estetică a percepției se grupează inevitabil 
pe o „tradiţie perceptivă“ a schemelor vizuale şi auditive 
ale percepţiei obișnuite, psiho-fiziologic consolidate. Pe 
această „tradiţie“ se sprijină tendința spre „iluzia reali- 
tăţii“, ca, de pildă, în cazul plasticii. A vedea culoarea 
pictată, a surprinde tonalitatea ei lirică presupune însă 
un act de „imhibiţie“, de „neutralizare“ a reprezentărilor 
noastre mundane, dar, în acelaşi timp, prezenţa lor tacită 
măreşte fondul asociativ al receptării. Existenţa stratului 
„lumii reprezentate“ într-o operă literară solicită, de ase- 
menea, din partea cititorului un efort de împlinire, de con- 
cretizare şi actualizare, apelind la b experiență perceptivă 
proprie. În formarea. „tradiției perceptive“ un rol impor- 
tant îl joacă experienţele estetice sedimentate. „Pictura 
lui Van Gogh — remarcă Merleau-Ponty — este insta- 
lată în mine pentru totdeauna, un pas asupra căruia eu nu 
pot reveni este făcut şi, chiar dacă nu păstrez nici o amin- 
tire a tablourilor văzute, orice experienţă estetică de acum 
înainte va fi a unuia care a cunoscut pictura lui Van 
Gogh*?4. 

„Trecutul“ percepţiei constituie un fundal, un orizont 
cu valorile sale nelocalizate încă, care orientează sensi- 
bilitatea estetică, determinindu-i într-o anumită măsură 
un caracter preferential. Percepția participă la un fond 
de potentialitäti de expresie si figurafie care nu sînt de 
natura strict perceptiyä dar care se actualizează în sinteze 
perceptive. În această afirmaţie M. Merleau-Ponty se 


2 Ibidem, p. 450, 
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apropie de psihologia Gestaltistä — teorie care recunoaste 
in perceptie puterea de a descoperi structurile intrinseci 
ale lucrurilor, calitätile lor expresive imediate, cum le-ar 
numi fenomenologul francez — „structurile accesibile a 
fi inspectate de corp“. Aici, însă, percepţia se conjugă cu 
imaginaţia care îi dă consistenţa obiectului reprezentat, 
descifrează semnificaţia cuprinsă în aparenţa lui și, prin 
aceasta, îi conferă percepţiei însăşi o putere de sinteză, 
realizabilă la nivelul intuitiv. 

Aceasta denotă un caracter „instruit“ al percepţiei, face 
imposibilă detașarea ei într-o formă originală, „naivă“. 
M. Dufrenne, în articolul său L’art et le sauvage?®, demon- 
strează că „naivitatea“ percepţiei trebuie din nou recis- 
tigatä si intreprinderea nu este sigurä de succes, Refe- 
rindu-se la experienta artei brute care etaleazä un raport 
mai imediat al subiectului si al obiectului, autorul pune 
la îndoială efectul estetic al reacției, al „auditiei neutre“ 
de pildă, căci „neutralitatea sa față de inteligibilitate, 
instruire gi cultură o păstrează neutră. si față de afectivi- 
tate“. Manifestind preferință pentru o lectură de tip 
bachelardian, aceea „care depune toate armele culturale, 
orice echipament de cunoştinţe“, dar care lasă deschisă 
„poarta ‘visärii“, Dufrenne precizează că „percepția nu 
este faptul unei singure priviri“, ea este traversată şi ani- 
mată de imaginar, care angajeazä tot corpul. 

Reacția împotriva unor descifrări excesiv de .savante 
ale operei, împotriva neglijärii aspectului ei expresiv- 
sensibil este plauzibilä. Pledoaria pasionantä in favoarea 
disponibilitätilor inepuizabile. ale sensibilităţii umane, a 
corpului ca „punctul nostru de vedere asupra lumii“, 
pare a fi sugerată lui Merleau-Ponty de observația lui 
B. Spinoza după care „nimeni n-a demonstrat încă la ce 
este în stare corpul nostru... gi la ce rezultate am putea 
să ajungem, considerindu-i numai natura lui“ (Etica p. 
III). Ceea ce Spinoza a indicat ca un teren neexplorat 
încă, dar promițător de revelații, a fost „cultivat“ de feno- 
menologul francez cu o deosebită vervă. Și această demon- 
stratie amplă a rolului „infrastructurii“ perceptive în con- 
stituirea sensului, expresiei, a adevărului nu poate fi califi- 


2 M. Dufrenne, „Revue D'Esthetique“, nr. 3—4, 1970. 
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catä drept o variantä a antiintelectualismului de tip berg- 
sonian. Mie mi se pare, dimpotrivă că somatizarea spiritu- 
lui la Merleau-Ponty înclină vizibil către spiritualizarea 
corpului, posibilităţile de sinteză ale sensibilităţii umane 
fiind uşor exagerate sau, cel puţin, atribuite fară să fic 
urmărită geneza lor în contextul colaborării tuturor for- 
telor umane de cunoaştere şi în contextul tuturor expe- 
rientelor sociale proprii omului. Criteriul destul de nesigur 
al intuitiei nu ne oferă certitudinea dacă descriem datele 
imediate ale percepției sau produsele rationalizärii .lor 
ulterioare. În viziunea fenomenologiei „inteligența“ cor- 
pului apare ca un dat transcendental, aprioric, purtind 
proiectul lumii, iar experienta corporală este menită să 
dezvăluie faptul că „în corpul nostru se află motivul 
decisiv al genezei lumii obiective“. Exaltarea sensibilu- 
lui se înscrie, deci, firesc în programul idealismului feno- 
menologiei de a demonstra natura constituantă a con- 
ştiinţei. Lumea lucrurilor „văzute“ prin percepție este 
rezultatul sintezei de identificare care a fost precedată 
de studiul condiţiilor apriorice ale oricărui obiect sau 
fapt empiric. Transcendenta lucrurilor (existenţa lor obiec- 
tivă) se acceptă doar ca un „accidenti, în lipsa conştiinţei 
de sine a spiritului, „în măsura în care eu ignor ceea 
ce ele sînt si in care eu afirm orbește existența nudä*?", 
Astfel, certitudinea asupra existenței lucrurilor se declară 
a fi similară cu certitudinea asupra percepției mele. Deci, 
nu trebuie să ne inseläm în privinţa semnificației con- 
ceptului de „real“ care. în accepțiunea fenomenologică (în 
urma reductiei eidetice) se transformă în „ideal“, mai 
exact, devine un caz particular al lucrurilor ideale. Deta- 
satä de fundamentele sale filozofice si de scopul final al 
demonstratiei, fenomenologia perceptiei poate fi acceptatä 
doar ca o prolegomenä la studiul acestei forme de intuiţie 
färä pretentia a fi o teorie constituitä, cäci fi lipseste 
„0 explicaţie genetică“ care ar prezenta percepţia in ter- 
menii unui proces, în determinärile ei efectiv reale. Putem 
aproba îndemnul sugerat la o revizuire a conceptelor uti- 


ras Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, 
p. 86. 


27 Ibidem, p. 424. 
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lizate spre delimitarea lor mai riguroasä. Aceste limite 
inevitabile ale analizei sale le-am avut in vedere in selec- 
tarea sugestiilor de o evidentä valoare epistemologicä a 
studiului, omitind unele consideratii de o nuantä idealistä 
mai pregnantä si, dimpotrivä, accentuind micile „cedäri* 
ale fenomenologului in favoarea concluziilor mai realiste. 
Procedeul se justificä prin convingerea asupra viabilitätii 
unor teze enuntate, in stare sà problematizeze filozofic, 
sä-i dezväluie perceptiei valentele ei neglijate si astfel, 
să-i ofere un loc'important in cadrul experienţei estetice. 
Ele pot fi efectiv valorificate în dezvoltarea mai detaliată 
a ideii lui K. Marx asupra caracterului „teoretic“ al 
simţurilor umane, însuşit în procesul afirmării practic- 
spirituale a omului. 
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LITERATURĂ SI CONCEPT 


Silvian losifescu 


O precizare initialä... Acum citiva ani, intr-o dezbatere 
scriitoricească, cineva a remarcat îndreptăţit modul stra- 
tegic în care sînt aşezate argumentele înainte sau după 
„dar“. Conjunctia adversativă serveşte drept scut retoric. 
Sînt salutate în trecere argumentele preopinentului. Ele 
sînt blocate apoi de bariera unui „dar“ si neglijate total. 

Cele ce urmează își propun să analizeze cîteva consecințe 
observate frecvent si peste care trecem prea ușor, deşi 
„desemnează un statut unic pentru literatură, în raport cu 
toate celelalte arte. „Comunicarea literară, a scris Barthes, 
«e făurită» dintr-o materie deja semnificantä în clipa în 
care literatura o foloseşte... ea se strecoarä într-un 
sistem ce nu-i aparţine, dar care functioneazä cu aceeaşi 
finalitate, in speţă, comunicarea“. Eforturile esteticii din 
ultimele’ decenii, mai ales în direcţiile ei fenomenologice, 
structuraliste, semiotice, s-au orientat aproape exclusiv 
spre delimitarea discursului literar de toate celelalte tipuri 
de comunicare verbală. Procesul acesta aflat în plină des- 
fäsurare e departe de a fi realizat un consens cu privire 
la conceptul alunecos pînă la insesizabil de „literaritate*. 


Dar importanta eforturilor e de necontestat si existenta : 


zonelor explorate, chiar cu metode si terminologie diver- 
gente, constituie un bun Nobindit. La nivelul limbajului, 
functiile identificate de Ogden si Richards, de Vianu si 
Pierre Guiraud sau de Roman Jakobson sint clasate si 
denumite diferit, Dar se contureazä un teren comun, fie cä 


! Roland Barthes, Essais critiques, Ed, du Seuil, 1964, pp. 
262—263. M 


168 : 


Scanned with CamScanner 


e vorba de „referential gi emotiv“, de tranzitiv si reflexiv“, 
de „notional, expresiv si impresiv“, ori de „functia 
poeticä“, una dintre cele sase propuse de Jakobson in 
foarte cunoscuta lui schema. Arhitectura operei literare, 
comparatä cu cea a discursului teoretic si modul propriu 
de receptare permit de asemenea distinctii intre litera- 
turä si celelalte tipuri de comunicare verbalä. Nu putem 
neglija aceste exploräri ale specificitatii. Ar fi eronat si 
practic pernicios să le asezim înaintea unui „dar“ şi să 
le uităm. Dar... E cazul să ne oprim şi asupra unei con- 
ditii de existenţă a literaturii. Ea este, după expresia 
aceluiași Barthes, „un obiect parazitar al limbajului“. O 
principală consecință: fără să se reducă la o organizare 
de concepte nude, literatura e inseparabilä de concept. 
Folosirea cuvintului implicä un grad de precizie con- 
ceptualä inexistent in orice altä artä. Precizie si imprecizie 
necesară, poetic fertilă. Sensul denotativ persistă in varia- 
tele conotaţii ale cuvîntului introdus în contexte poetice ori- 
ginale. Cei doi termeni sînt inseparabili. Creaţia poetică 
* modifică, nuanteazä infinit, dă „un sens mai pur cuvin- 
telor tribului“, sau le învăluie în penumbră. Încercările 
de a abandona axa denotatiei, de a o anula sau de a pune 
în paranteză nedefinită sensul de dicţionar, deci legătura 
cu generalitatea, cu conceptul, sint excepţii, uneori biza- 
rerii amuzante ale istoriei literare. Alteori. sînt eforturi 
remarcabile, dar la care anvergura nu poate ascunde eşecul 
ori înfundarea drumului. 
„În ultima jumătate de secol, fanteziştii s-au amuzat 
citeodată să creeze poeme în limbi imaginare, sugerind 
inceputuri de sensuri prin efecte sonore gi ritmice. La 
nivelul lexicului, incercärile räzlete sint foarte vechi. 
Epoca elenisticä ne-a dat Alexandra, monologul lui Lyco- 
phron. Acolo obscuritäfile lexicale sînt motivate de faptul 
că se reproduc profeţii rostite sibilinic de către Casandra. 
een] a creat cuvinte parodic savante. Victor Hugo a 
“ui m un nume biblie cu sonorități somptuoase: „Jeri- 
ve ne OP gh dm insä din cuvinte care aratä un efort 
pina ra hy rimei: „Je rime à dait“. Pentru a afla o 
să vulpi, Coşbuc a inventat si el un „întrulpik menit 
d sugereze zveltete, Sint glume pe care doar pedanteria 
ogmatică le poate condamna. Rämin însă jocuri izolate, 
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ca şi acel Cintec nocturn al peștilor al lui Christian. 


Morgenstern, alcätuit doar din semne prozodice. O creatie 
poeticä practicatä exclusiv intr-o limbä inventata e la 
fel de greu de conceput ca gi una redusä la o multiplici- 
tate de „Cintece nocturne ale pestilor“ eventual ca o bucata 
muzicalä compusä doar din pauze, aga cum a imaginat 
odatä Papini. 

În oarecare măsură, aceasta a încercat-o Joyce în 
Finnegan’s Wake. Acolo asedierea inefabilului se încearcă 
prin vocabule compuse în jocuri poliglote și prin efecte 
sonore, aliteratii onomatopei, adesea prin calambururi 
savante. Entuziasmul comentatorilor in fata inventivitatii 
verbale si a forţei de sugestie incontestabile se comple- 
tează, de obicei, cu inevitabila constatare a eșecului. 

Vianu a constatat imposibilitätea unei literaturi care să 
se menţină al pura reflexivitate şi a scos în relief inter- 
ferentele în proporţii variate ale reflexivului cu tranziti- 
vul. Ele reprezintă însăși condiţia literarului. După Vianu, 
pura tranzitivitate e posibilă în ştiinţă. Pura reflexivitate 


e oriunde imposibilă. În alti termeni, întîlnim aici raportul ` 


cu factori variabili, -dar inseparabili, dintre denotatie şi 
conotaţie, dintre precizie şi imprecizia intenţionată, dintre 
generalitatea conceptului. si nuanța  individualizatoare, 
dintre desenul net al discursului si zonele de umbră si 
sugestie. Estetica mallarmeană a sugenatului ca o condiţie 
necesară pentru poezie nu dizolvă denotatia. Sintaxa 
poetică are sens dacă o raportăm la sintaxa gramaticală. 
O modifică fhdräznet, dar o presupune. 

_ Jocul între precizia conceptuală a cuvîntului şi sama 
infinită de culori şi de umbre, pe care o manipulează 
puterea combinatorie a scriitorului, e propriu literaturii. 
Fiecare dintre termeni poate căpăta pondere deosebită 
dar nu dispare fără a ameninţa întregul sau a-l reduce. la 
accidental şi la antiliterar. Formula de „sistem parazitar 
al limbajului“ constată un fapt fundamental. Îl formu- 
lează însă într-o manieră depreciativă. Raporturile cu 
limbajul şi deci cu gîndirea teoretică nu alterează neapărat 
„literaritatea“, dar fac posibile situatii inexistente in alte 
arte. Literatura poate rämine literaturä in timp ce isi 
asimileazä filozoficul sau eticul. Poemul — artă poetică — 
£ practicat din antichitate. Se poate remarca reaparitia lui 
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insistentä tocmai in directiile literare preocupate de puri- 
tatea poeticului. Utilizind un metalimbaj estetic, facind 
poezie despre poezie, artistii respectivi au acordat implicit 
literaturii dreptul de a vorbi in straturi tot mai estompate 
de sensuri virtuale organizate in jurul unei axe denotative. 
Limbajul e diferit in sonetul baudelairian al coresponden- 
telor, in arta poeticä verlainianä, in Le tombeau d’Edgar 
Poe, in Palme, in Testament sau in Joc secund. Calitatea 
poematicä a acestor ante poetice nu mai are nevoie de 
argumentari. Dupa cum nu mai e _necesar sä insistam 
asupra procesului progresiv de asimilare si de punere in 
dezbatere a ideilor de diverse ordini pe care il cunosc 
romanul si dramaturgia modernä. Sä reamintim doar cele 
douä situatii existente, care confirmä riscurile pomenite. 
Ideile pot fi incorporate in operä si cäpäta polisemia, 
structura simfonicä a limbajului literar sau ñi pot rämine 
exterioare. Existä scrieri ice ne oferä la maximä altitudine 
amindouä situaţiile: paranteze abstracte şi idei încorporate. 
Indiferent de adeziunea sau de inaderenta noastră, consi- 


deratiile de filozofie a istoriei care întrerup Război şi. 


Pace sînt percepute drept parazitare de cititorul de 
astăzi, așa cum i-au apărut şi lui Flaubert. Främintärile 
ideologice ale lui Levin sau Bezuhov le apartin si ne 
apartin. a 


Tabloul sau piesa muzicalä — manifeste artistice — re- ` 


prezintă formule metaforice. Pictonul sau muzicianul oferă 
de fapt mostre, exemple inovatoare, fie cä € vorba de Pier- 
rot Lunaire, fie de Domnisoarele din Avignon. Descifrarea 
noii estetici se face ulterior.:O face uneori însuşi artistul, 
de cele mai multe ori cîte un interpret, cîte un critic de 


susținere, care poate fi adesea un scriitor. Baudelaire a , 


făcut elogiul wagnerianismului, Appollinaire a apărat 
cubismul. În contrast cu situaţia din muzică sau plastică, 


- Joe secund e poem ‘si artă poetică, asa cum Condiţia 


umană este roman si dezbatere asupra căilor revoluției. 

Lingvisti se pot constata analogii între comunicarea 
verbală şi alte tipuri de comunicare. Estetic, situaţia lite- 
raturii rămîne unică, dacă lăsăm la o parte asociaţiile si 
Sintezele artistice, în care componenta literară acordă 
întregului ceva din precizia limbajului ei, din relaţiile 
ei cu conceptul; teatrul, filmul, eventual oratoriul si opera. 
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Într-un text care se cere meditat, Edward Sapir observa: 
„Datorită acestei selecții inconștiente a sunetelor ca 
foneme, diferitele «poziţii fonetice» sînt separate prin 
bariere psihologice net desenate, astfel încît cuvintul nu 
mai e un continuu sonor cu valoare expresivă, ci devine 
o compoziţie simbolică, utilizind un număr limitat de 
unităţi şi elemente. Apropierea de teoria muzicală pare 
justificată, Chiar cea mai fascinantă, mai dinamică dintre 
simfonii poate fi analizată pe baza unor entităţi muzicale 
distincte, adică a notelor care se unesc în universul reali- 
tätii fizice şi formează un continuu nedefinit, dar care, 
în lumea compoziţiei si a aprecierii estetice, sînt separate 
net unele de altele și pot intra astfel într-un joc mate- 
matic de relaţii reciproce“?. Analogia se susține dacă ne 
referim la existenţa în limbă şi în muzică a unui prim 
nivel de semne care se combină apoi şi creează un nivel 
superior, alcătuit din cuvinte, propoziţii și fraze, respectiv 
din structuri melodice şi armonice. Desi circulă formule 
metaforice cu privire la „alfabetul“ picturii sau graficii, 
artele plastice nu posedă acest prim nivel. Dar muzica 
rezistă la toate eforturile de a o transforma în artă mime- 
tică. Muzica programatică şi cea. dramatică sînt asociaţii 
muzicalo-literare, realizate aluziv, în primul caz, direct 

‘in al doilea. Nu cred că vom găsi vreun auditor, oricît 
de avizat ar fi, care să răspundă pozitiv la un test foarte 
simplu: să descopere oricât de aproximativ intenţiile nara- 
tive sau dramatice ale unei piese muzicale căreia nu-i 
știe nici titlul, nici programul. Preludiile lui Liszt se 
cinta la concerte pînă la banalizare. Auditorul care nu 
cunoaște poemul lui Lamartine sau n-a citit fraze expli- 
cative ar putea ghici oare subtextul literar al poemului 
simfonic? Denotatia sau chiar conotatia sînt termeni im- 
proprii pentru muzică, Ar fi excesiv să vorbim de ex- 
presie fără semnificaţie. Dar datele „limbajului muzical“ 
sînt altele. 

Pictura, sculptura, desenul — deci artele plastice cu 
capacitate mimetică — posedă citeva moduri generalizante 
de comunicare, Plastica alegorică are implicaţii abstracte. 


2 Edward Sapir, Linguistique (trad. J. E. Boltanski et 
N. Soule-Susbielles), Editions de Minuit, Paris, 1968, pp. 30—51. 
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Dar pe lingä raritatea acestui tip de artä, pe care litera- 
tura zilelor noastre îl reinvie, iar plastica practic l-a 
abandonat — e de remarcat că deschiderea alegoriei o 
îndepărtează de precizia conceptului. 

Observatia e valabilă pentru zonele înrudite cu plastica, 
în care mijlocul de expresie e mișcarea trupului uman, ges- 
tul, ritmat sau nu. Se poate cita un fapt foarte semnifi- 
cativ, potentat si de valoarea artistului care a făcut 
experiența, în speţă, Charlie Chaplin, şi de arta pusă în 
discuţie. Pantomima e apropiată de limbaj, avînd drept 
mijloc principal de expresie un „procedeu de întărire 
a cuvîntului“, după formularea lui Sapir. 

Se ştie că Chaplin a introdus în primul lui film sonor 
o scenă. cu rosturi demonstrative., Acceptind sunetul, des- 
coperind chiar cu ajutorul lui efecte comice noi — gagul 
fluierului înghiţit — Chaplin a rezistat în Luminile Ora- 
sului (1930) la tehnica filmului vorbitor. În scena inau- 
gurării statuii, dialogul e tratat caricatural. Iar in ultima 
parte a filmului, Chaplin ne propune o parabolă destinată 
să dovedească superioritatea pantomimei asupra cuvintu- 
lui. Angajat într-un local în calitate de chelner cintäret, 
Charlot isi noteazä pe mangetä textul unui cintec. Pierde 
manseta intr-o busculadä gi cintä bucata intr-o limba in- 
ventatä, mimind intimplarea. Scena dä impresia de biza- 
rerie laborioasä, e surprinzätor de putin comicä. Esecul 
e mai semnificativ pentru un mim de anvergura lui 
Chaplin. Eforturile pantomimei de a traduce cuvint cu 
cuvint prin gesturi sint condamnate. Sä confruntäm aceastä 
scenä cu citeva dintre uimitoarele momente de pantomimä 
cu deschidere alegorică: Charlot patineazä cu siguranţă 
magistralä si cu ochii legati, la marginea unei scäri si e 
gata să se prăbușească atunci cînd își dezleagă ochii. Charlot 
plonjează cu graţie de campion în balta din faţa colibei 
unde s-a adăpostit si se pomeneşte în capul oaselor pen- 
tru că apa avea cîțiva centimetui adincime. 

În primele secvențe din „Luminile orașului“ e memo- 
rabil un moment de pantomimă cu alt caracter. Charlot 


îl salvează de la înec pe milionarul beat şi sinucigaş si. 


îi face elogiul vieţii, Gesturile lasă să se descifreze limpede 
sabloanele moralizatoare si optimiste. Subtextul e amar. 
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» 
Vagabondul flämind laudä bucuriile existentei in fata 
milionarului. Mimul poate exprima prin gesturi clisee 
verbale, dar nu şi o naraţiune. 

Mai înrudită cu cuvîntul decît muzica, pantomima nu 
poate nici ea „traduce“ cu perfectă fidelitate. Celelalte 
limbaje artistice se pot doar asocia cu literatura, dar nu i 
se pot substitui. 

Ar fi interesant de examinat situaţiile felurite pe care le 
comportă asemenea asociaţii — fie că e vorba de coexis- 
tentele temporare, de tipul ilustratiei de carte, fie de 
fuziunile generatoare de limbaje noi, cum este filmul. In 
toate cazurile, precizia conceptualä se concentreazä in 
jurul raportului cu cuvintul. Sprijinirea pe cuvint ca pe 
o cirje sau revolta impotriva lui sint mai cunoscute in 
teatru si in cinematograf. Au generat interminabile pole- 
mici, experimente fertile sau sofisticate. Din acest punct 
de vedere relatiile cu literarul ar merita sä fie urmärite, 
şi in alte zone mixte. Räminind la literatură, trebuie 
reamintită varietatea crescindä a eforturilor. de a mări 
polifonia, de a spori sensurile, fără ca aceasta să însemne 
cu orice preţ renunțarea la semnificaţie. Din contrastul cu 
o axă denotativă implicită își extrage literatura nonsensu- 
lui, cu atitea tradiții în scrisul anglo-saxon, efectele comice 
sau poetice. Un raport similar, deși direcţia e alta, îl 
are practicarea insistentä a sablonului verbal, de la Flau- 
bert la Beckett şi Ionescu. Limbajul automatizat îşi pierde 
la ultimii autori şi sensul denotativ şi conotatiile, devine 
din comunicare simptom. 

Înmulțirea conotatiilor, deschiderea comunicării la care 
se referă termenul mult solicitat de ambiguitate, se înfăp- 
tuieste în primul rind prin noutatea eficace a contextului. 
Formele inovatoare nu se limitează însă la crearea de 
sintagme surprinzătoare, Se ştie cum reîmprospătează 
Queneau expresia banală transcriind-o fonetic, Efectul e 
pur grafic, suprapune calea orală de comunicare pe cea 
scriptică. Este favorizat de o limbă cu o ortografie etimo- 
logică, cum e franceza. 

Reusitele dezväluie un echilibru superior, o nouä relatie 
intre precizia conceptualä gi deschiderea conotativä. Existä 
si poezia gnomicä, in aparență nuda, totuşi profund deose- 
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bitä de discursul strict conceptual. Astfel, Glosa emines- 
cianä ale cärei valori poetice,le-a analizat G. Cälinescu. 
Există si „lexicul in dezordine“ pomenit de Cocteau, 
care poate avea sensuri poetice si protestatare. Dar tocmai 
formele de échilibru intre sens si penumbrä, realizate de 
diferitele straturi ale comunicärii, sint creatoare de du- 
rabil. Atunci „sistemul parazitar al limbajului“ isi intuieste 
limitele si isi valorificä puterea. 
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CRITICA STILISTICA; IMPLICATIL TEORETICE 


N. Raţă-Dumitriu 


„NOUS AVONS BEAU COMPTER LES PAS DE LA DÉESSE, EN NOTER 
LA FREQUENCE ET LA LONGUEUR MOYENNE, NOUS N'EN TIRONS PAS 
LE SECRET DE SA GRACE INSTANTANEE”. 


(Valery) 


Critica stilisticä pare astäzi in pierdere accentuatä de 
vitezä. Desi unii autori generosi vor s-o reanime lärgindu-i 
mult cadrul — asa cum face de pildä profesorul francez 
G. Antoine distingind între o stilistică a formelor si o 
stilisticä a temelor, artificiu prin care, aläturi de Spitzer, 
Marouzeau, Devoto, Guiraud ii trece, spre surprinderea 
generalä pe R. Barthes G. Poulet, J. Starobinsky, G. 
Bachelard, J. P. Sartre, M. Foucault(!)!, conceptul central 
cu care ea a operat — stilul — pare a fi repudiat de 
orientärile mai recente. Astfel incit despre critica stilisticä 
s-ar cuveni sä formuläm mai degrabä o judecatä istoricä 
decit una de actualitate. Si, in acest sens, am putea s-o 
apreciem in functie de interesele gerierale care i-au pre- 
zidat nasterea, de locul säu in diacronie si de pozitia 
ocupatä in sincronie. Ne-am reintilni atunci cu reactia 
generalä antipozitivistä sub semnul cäreia s-a constituit 
eritica secolului nostru, cu orientarea decisä a noii critiei 
spre operă, mai exact, spre text şi leatură,. prin abando- 
narea studiului extrinsec, cu interesul aproape obsedant 
pentru individualitatea ireductibilä, pentru calitate, cu 
preocuparea de a defini specificul literar prin reducere 


1 Vezi Gerald Antoine, Stylistique des formes et stylistique 
des themes, Sinaia (25 juillet-25 août, 1966) si Stylistique des 
formes et, stylistique des thèmes ou la stylistique face à l'ancienne 
et à la nouvelle critique în vol, Les Chemins actuels de la critique, 
Plon, Paris, 1967, . 
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la dimensiunea lui lingvisticä, toate acestea acompaniate 
de o foame de certitudine, de precizie, de exactitate. 
In fiecare din aceste puncte am putea urmäri cum s-au 
individualizat initiativele criticii stilistice, in ce mäsurä 
demersurile sale au fost intemeiate și gradul in care 
si-a realizat intentiile. O asemenea operatie ar cere insä 
un spatiu mai intins decit cel de care dispunem aici. Si 
poate cà nici n-ar räspunde intru totul interesului acestei 
confruntäri. Pentru cä dezbaterea noasträ vrea sä vadä, 
de fapt, ce ar putea fi valorificat din critica stilisticä, in 
ce mäsurä ea poate contribui, ca metodä particularä, la 
cuprinderea adecvatä a unui fenomen estetic cum este 
opera literarä. De aceea se cuvine sä recurgem la o altä 
sistematizare a problemelor. 

Vom pomi de la o constatare de ordin mai general care 
ne va ingädui o delimitare mai clarä a domeniului ales, 
chiar dacä mai schematicä. 

Este neîndoielnic că critica stilistică se individualizează 
în cîmpul criticii moderne prin proiectul său original şi 
prin lucrările în care s-a cristalizat. Cu toate acestea, 
cunoaşte si ea o dinamică, o devenire, realizată printr-o 
deplasare de accent și perspectivă care e proprie unui 
fenomen mai larg. Dacă pornim de la triada veche, dar 
devenită celebră numai în anii din urmă — autor, operă, 
cititor — vom observa şi în critica stilistică, aşa cum se 
observă în critica literară luată în ansamblu şi chiar in 
estetica generală, o plasare iniţială a accentului asupra 
autorului, mutarea lui mai apoi pe operă şi, în final, intro- 
ducerea în ecuație, pentru unii cu rol hotäritor, a citito- 
rului, a actului de receptare. Înțelegerea stilului si a căilor 
de sesizare și configurare a lui a variat în funcţie de 
această plasare a accentului. 

_ In primele sale manifestări — şi pînă acum si cele mai 
interesante — critica stilistică a tratat stilul „ca un sistem 
de valori sau de efecte pus în funcţie de o intenţie de 
semnificare sau de expresie pornind de la autor“?. Desi- 
gur că aceste valori sau efecte sînt numai, sau în cea mai 
mare parte, de natură verbală, Cea mai reprezentativă 
si influentă procedură elaborată din acest punct de vedere 


2 Ibidem, p. 1. 
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ii apartine lui Leo Spitzer. Nu vom urmäri aici indeaproape 
conceptia, metoda si studiile concrete elaborate de acesta. 
Vom aminti numai principiul lor central pentru a vedea 
ce s-a inteles prin stil al scriitorului. Dupä pärerea lui 
Spitzer, intre modul de a te exprima, de a minui mijloa- 
cele de expresie verbalä si modul de a gindi si a simti 
existä o legäturä nemijlocitä. Expresia verbalä este mani- 
festarea exterioară directă a vieţii interioare. „Oricine 
a gîndit puternic şi a simţit puternic a inovat în limba sa; 
creativitatea mentală se înscrie imediat în limbă, unde 
devine creativitate lingvistică“. E aici un punct central 
al stilisticii spitzeriene şi al celor care au urmat-o. Într-un 
alt loc aflăm următoarea declaraţie de principiu: „stil“ 
şi „suflet“ sînt două date imediate şi, în fond, două as- 
pecte, artificial izolate, ale aceluiași fenomen interior 
(poetic)i. Urmează că orice originalitate la nivelul ex- 
presiei, orice abatere de la intrebuintarea normală, obis- 
nuită a limbii e semnul unei originalitäti interioare, sufle- 
testi sau intelectuale. Mai mult încă: tuturor deviatiilor 
înregistrate în limbajul unui scriitor li se poate găsi un 
numitor comun; acestui numitor comun, Spitzer îi spune 
„etimon spiritual“ al operei, rădăcină psihologică a tuturor 
traits de style observate. De vreme ce notele cele ma: 
originale ‘ale individului își găsesc expresia în inovațiile 
sesizabile în limbajul său şi aceste inovaţii duc la un 
„etimon spiritual comun“, înseamnă că individuum non 
est ineffabile. La acestea se adaugă alte reprezentări ale 
lui Spitzer asupra cărora nu vom insista. Să mai con- 
semnăm doar faptul, deosebit de caracteristic pentru con- 
ceptia lui, că în detectarea detaliului stilistic revelator 
rolul hotäritor îi revine intuitiei si tot prin ea este devinat 
întregul. 

Prin trăsăturile sale fundamentale, activitatea de ana- 
liză a stilurilor individuale desfäguratä de Vianu se asea- 
mănă cu cea a stilisticianului german discutat. Şi el por- 
neste de la ideea caracterului expresiv al operei, afirmă 


?L. Spitzer, Linguistics and Literary History Essays in 
Stylisties, ed, 1962, p, 15. 


„prem, Romanische Literaturstudien (1936—1956) ed, 1959, 
p. 329. 
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unitatea ei organicä, postulează o critică din interior, „a 
frumuseţilor“, întemeiată pe simpatie. Păstrează perma- 
nent perspectiva psihologică, situează scriitorul in mo- 
mentul sau in seria lui istorică. Dar Vianu fructificä 
si experiente ale altor orientäri. El nu se va mai intemeia 
exclusiv pe o particularitate care să-l conducă in centrul 
operei pentru a-i revela unitatea gi prin aceasta „etimonul 
spiritual“, ci va extinde analiza, va înregistra mai multe 
fapte de stil, le va selecta și numai apoi va închega por- 
tretul scriitorului. În felul acesta intuiţia, care lucra încă 
cu toată energia în stilistică spitzeriană, e chemată să se 
tempereze si să-și restringa spaţiul de manifestare. Desigur 
că s-ar putea discuta asupra punctelor nevralgice, atit din 
concepţia lui Spitzer, cît si din cea a lui Vianu, precum 
și a altor reprezentanţi ai acestei orientări critice; de 
asemenea, ar putea fi examinată rodnicia metodelor lor 
în studiile particulare consacrate descrierii şi interpretării 
unor opere şi scriitori. Dar nu aici se plasează interesul 
acestei scurte expuneri. Altceva s-ar cuveni remarcat. S-a 
putut spune că critica stilistică operează o revenire la 
criteriile criticii antice, critică „formalistă, judecînd ope- 
rele nu după cuprinsul lor uman, ci după frumuseţea formei 
şi regularitatea structurii (Vianu). Dacă această apreciere 
pare a fi confirmată de unele din demersurile mai recente, 
se cuvine să consemnăm că schimbarea de perspectivă nu 
a fost bruscă, cercetarea stilistică nu a putut să se des- 
prindă fără ezitări de mai vechile interese. Din cele dis- 
cutate mai înainte ne putem da seama uşor că critica sti- 
listică orientată spre autor voia parcă să mai păstreze 
ceva din cistigul de ordin antropologic dobindit de critica 
post-renascentistä, atentă la „cuprinsul uman al litera- 
turii“, Această aspirație o făcea să nu cerceteze elementele 
formale gi valorile stilistice in sine, ci să se folosească 


5 Idem, Linguistics and Literar i isti 

A s arary History Essays in Stylistics 
w A Jean Hytler, La Methode de Leo Spitzer in „Romanic 
He igh 1950, P, Guiraud, La stylistique, PUF 1964, B. T err a- 
listied nal stilistica, Milano, 1966, V, Tertulian, Critica sti- 
Cont și antinomiile ei în Eseuri, M.P.L, 1968, S. Tosifescu 

Eva lectură, Elu, 1970, pp, 225—290. 
i : , Epocile criticii li i iguri şi forme 
literare, Casa Seoalelor, 1946, i literare, in vol. Figuri si f 
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de ele ca de niste chei vräjite pentru a pätrunde in intimi- 
tatea personalităţii artistului. 

Cu toate acestea nu putem să nu observăm că intil- 
nim aici perspectiva care astăzi pare cea mai demodată. 
Faptul se explică prin tendinţa proprie unei mari părţi 
din critica secolului nostru de a scoate autorul din ori- 
zontul estetic. Cadrul general în care a apărut această 
tendinţă e cunoscut. Ea s-a manifestat, mai întîi, pe 
fondul reacției anti-pozitiviste, amintite mai înainte, şi 
al rezervelor mari formulate faţă de studiul extrinsec. Ra- 
portarea operei la autor înseamnă pentru mulţi o nouă 
părăsire a operei pentru ceva aflat în afara ei şi ar 
deplasa iarăși interesul spre biografie, istorie şi celelalte. 
Această rezervă s-a conjugat cu vederile care au încercat 
să reafirme marile principii ale esteticii clasiciste, încli- 
nată să vadă în operă mai degrabă un artifact, decit un 
document sufletesc, istoric, social ş.a.m.d. Poate că in- 
fluenta cea mai mare in disocierea .operei de autor a 
exercitat-o fenomenologia in aplicärile sale la literaturä. 
Axiologia esteticä isi fixeazä gi ea cercetarea cu predi- 
lectie in zona raportului operä-cititor, zona actului de 
valorificare. Fără să fortäm nota, putem totuşi descifra 
în această desprindere a operei de cea mai apropiată 
cauză eficientă a sa şi o încercare de dezangajare a scrii- 
torului. De vreme ce opera dobindeste o viaţă indepen- 
dentă, de multe ori dincolo de intenția care i-a dat naştere 
si uneori chiar împotriva acestei intenţii, se poate conchide 
atunci că personalitatea umană a scriitorului, cu tot ceea 
ce implică aceasta, nu mai este relevantă. 

În critica literară contemporană această poziţie se ex- 
primă cel mai limpede în conceptul „eroarea intentionali- 
tatii* (intentional fallacy) pus in circulatie de critica ame- 
ricanä si englezä prin Wimsatt si Beardsley’. Ce vrea sà 
spuna in esentä acest concept? El ne indeamnä ca in 
considerarea unei opere concrete sä nu pornim de la 
intențiile autorului, Am comite „eroarea intentionalitatii* 
cînd am reduce sau am confunda semnificaţia unei opere 


7w. Wimsatt jr, și M, Beardsle i 

i ; y, The Intentional 
Fallacy in vol. W. Wimsatt, The Verbal Icon, 1954, vezi si M. 
Beardsley, Aesthetics... N. Y. 1958, p. 26 si urm. 
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cu intentia psihologicä concretä care a declansat (si a gu- 
vernat) procesul de creatie, de asemenea cind ne-am 
intoemi aprecierea, judecata de valoare pe aceeasi intentie. 
Studiul critic propriu-zis e tinut sä se refere numai la 
operä. De indatä ce ar lua in consideratie autorul, s-ar 
transforma in studiul unei persoane, studiu psihologico- 


biografic prin urmare, care nu e de respins de fapt, dar 


care nu trebuie confundat cu cel critic. In lumina acestor 
principii sintem chemati, de exemplu, ca in poezie chiar 
sä vedem in eu-l discursului liric nu eu-l autorului, 
ci un „eu dramatic“ care există si gräieste numai in spatiul 
poeziei respective. În „Mai am un singur dor“ ne-am 

” întîlni cu un „eu dramatic*, in „Floare albasträ* cu un 
altul, in „Cugetärile särmanului Dionis“ cu un al treilea 
s.a.m.d. in esentä si mai simplu spus, sintem indemnati 
sä citim „Mai am un singur dor“ dintr-o perspectiva iden- 
tică cu cea din care citim „La oglind 


4a“, Este neîndoielnic 
că o asemenea reprezentare a operei a eliberat studiul 
literar de multe confuzii. Dar aici nu mă interesează as- 
pectele sale rezonabile evidente. Dimpotrivă, aş vrea să 
urmăresc o consecinţă a ei care aduce o atingere gravă 
unui concept tradițional la care apelăm în mod curent. 
Dacă trebuie să disociem aşa de hotărît eu-l dramatic de 
eu-l autorului, în fata unor opere ca Vita Nuovo şi Divina 
Commedia vom mai putea vorbi de un singur Dante, sau 
va trebui să ne reprezentăm doi Dante? Dacă în fiecare 
poezie a lui Eminescu trebuie să identificăm vocea unui 
eu dramatic ce nu are nici o legătură cu cea â autorului, 
unde vom mai asculta ceea ce îndeobște numim „vocea 
eminesciană“? S-ar. putea răspunde: „in corul tuturor 
acestor voci“, Dar răspunsul nu rezolvă întrebarea pentru 
că el strecoară discret o presupunere care de-abia indică 
punctul esenţial al dificultății: presupunerea că aceste voci 
alcătuiesc un cor. Dar de unde știm că ele alcătuiesc cu 
adevărat un cor? Ce le face să fie voci ale aceluiaşi cor? 
Cu alte cuvinte, vreau să spun că o asemenea poziţie ame- 
ninţă să dizolve conceptul de operă a unui scriitor și să-l 
înlocuiască cu cel de opere®. Totuşi e un fapt mult prea 


8 
Vezi în acest sens si Laurence Lerners, The Truest 


Poetry, An e i n ? 
1960, p. 84. ssay on the question What is literdture?, London, 
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evident cä oricit de deosebite ar fi scrierile unui artist, 
oricite metamorfozäri ar ilustra ele, oricite valente deose- 
bite şi-ar găsi în ele expresia, rämine între ele o legătură 
de continuitate, o calitate unificatoare ce ne îngăduie să le 
recunoaștem drept creaţii ale aceluiaşi individ și să 
vorbim de opera unui scriitor, ansamblu structurat semni- 
ficativ al tuturor operelor sale. Aici cred că „stilul scrii- 
torului“ este încă un concept util. Cercetarea întemeiată 
pe el este chemată să reconstituie aspecte, trăsături, parti- 
cularitäti definitorii ale unei aceleiaşi individualitäti din 
exteriorizärile acestora intr-un ansamblu de opere. Ea se 
va alätura celorlalte perspective care se sträduiesc sä sta- 
bilească in ce constă calitatea „homerică“, „shakespea- 
riană“, „byronianä“, „eminesciană“, „sadoveniană“ etc. 
ce străbate sau susţine toate operele care poartă aceeași 
semnătură. Pentru că, aşa cum s-a observat, problema per- 
sonalitätii nu poate fi total îndepărtată din literatură. S-ar 
cuveni să introducem totuşi o nuanfare. Profilul individual 
pe care-l inchegäm din structura elocventă a faptelor de 
stil trebuie văzut mai mult ca profil al personalității 
artistice a scriitorului, şi mai putin ca al individului em- 
piric. Fără a împinge pînă la ultima limită această diso- 
ciere, afirmînd separarea completă între artist și om, va 
trebui să recunoaştem totuşi că din operă adesea este 
inferat un chip al autorului care nu e confirmat în intre- 
gime de cunoaşterea omului experienţei practice. În afară 
de aceasta, sînt cunoscute marile dificultăți întîmpinate 
în situaţiile în care nu ştim nimic, sau aproape nimic, 
despre unii autori, printre ei chiar dintre cei mai mari. 
Reconstituirea personalităţii reale, empirice a unor 
asemenea autori e o întreprindere extrem de riscantă. 
Wellek și Warren ne amintesc de mulţimea de presupu- 
neri făcute asupra persoanei lui Shakespeare, pornindu-se 
de la ceea ce opera ne-ar lăsa să inferäm (că trebuie să 
fi vizitat Italia, să fi fost avocat, soldat, profesor, agricul- 
tor, pînă la „răspunsul zdrobitor“ dat de o cercetătoare 
acestui tip de studii, prin observaţia că, după aceleaşi cri- 
terii, Shakespeare trebuie să fi fost temeie), 


tae Wellek si A, Warren, Teoria literaturii, Elu 1967, 
p. 3 
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Desigur cà relatia intre artist si om e mult mai com- 
plexä si nu poate fi rezolvatä printr-o propozitie. Pentru 
a evita insä simplismele si chiar ispitele biografismului 
anecdotic, märunt, pur factologic care se mai ivesc incä, 
cred cä e bine sä intelegem stilul individual ca expresie 
a personalităţii artistice a scriitorului. Pentru că, asa cum 
observă si Wellek, deși nu ştim mai nimic despre persoana 
istorică ce a semnat cu numele Shakespeare, nu numai că 
putem vorbi, dar chiar se cuvine să vorbim despre calitatea 
shakespeariană a tuturor operelor sale, despre stilul in- 
dividual al lui Shakespeare ca despre una din căile de 
cuprindere a originalității si semnificației creaţiei sale. 

Alături de stilul scriitorului, în stilistică se lucrează si 
cu conceptul de stil al operei. Si cînd amintirea autorului 
a început să devină stînjenitoare, acest concept a trecui 
pe primul plan. Cercetarea se desfășoară tot la nivelul 
mijloacelor de expresie verbală. Dar apar aici date noi. In 
primul rînd se modifică noțiunea însăşi de stil. Amintesc 
aici o definiţie data stilului de Vianu în Estetica sa, defi- 
nitie care, în ciuda simplităţii sale, mi se pare că adună 
toți termenii necesari. „Vom defini stilul, scria Vianu, 
unitatea structurii artistice. într-un grup de opere rapor- 
tate la agentul lor, fie acesta artistul individual, națiunea, 
epoca sau cercul de cultura“11, 

Cel mai adesea s-a reţinut ideea de unitate a struc- 
turii artistice. Dar prin părăsirea elementului agent, ho- 
täritor în prima acceptie a termenului, stil a început să 
însemne altceva, O dată cu aceasta, în cercetarea stilistică 
a literaturii s-a accentuat perspectiva lingvistică. S-a ajuns 
astfel ca prin stilul unei opere să se înţeleagă ansamblul 
mijloacelor de expresie verbală functionalizate de opera 
respectivă, Din acest punct de vedere limba generală, 
comună este socotită material al operei. Cercetarea stilis- 
tică vrea să stabilească modul cum acest material devine 
formă și în ce constă originalitatea acesteia din urmă. De 
aici încolo însă, stilistica operei se divide în două proceduri 


yon vol i k, 1960, pP. 
414—416 ol. Style in language, ed. Th. Sebeok, 


ü T. Vianu, Estetica, ed. a III-a, 1945, p. 185. 
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diferite care implicä de fapt tot atitea intelegeri deose- 
bite ale operei literar-artistice, 

Prima dintre ele, susținută si reprezentată in special 
de stilisticieni de obedientä lingvisticä, se pästreazä cu 
strictete in cadrul relatiei material-formä. Ca atare, ea 
este inclinatä sä priveascä opera numai prin prisma modu- 
lui fn care selecteazä si organizeazä semnele lingvistice, 
deci numai sub aspectul ei de mesaj, in sensul in care 
teoria comunicaţiei îl dă acestui termen. Altfel spus, se 
interesează de procedeele particulare de codare, proprii 
unei opere ca mesaj. Şi s-a avansat ideea că stilul ar 
consta tocmai în anumite procedee de codare a căror 
funcţie principală ar fi să limiteze libertăţile decodării, 
să orienteze atenţia spre mesajul ca atare!?. 

A doua orientare, la opoziţia anterioară material-formă, 
mai adaugă un termen: conținut. Opera este considerată 
sub aspectul său de informare a unui material, dar prin 
intermediul și în slujba unui conţinut. Modul în care este 
explicitată această ultimă relaţie, cea dintre formă şi con- 
ţinut, se nuanteazä in chipuri deosebite. Uneori ea este 
discutată în termenii unei vechi estetici, ce-i drept curăţaţi 
de implicaţiile lor metafizice. Astfel, stilul unei opere este 
definit drept forma externă corespunzătoare unei forme 
interne, formă externă ce capătă relevanţă şi-şi îndrep- 
täteste studierea numai în cadrul acestei relaţii, numai 
în măsura în care dă expresie formei interne şi contribuie 
astfel la cuprinderea ei. Alteori definițiile care urmăresc 
reliefarea dimensiunii stilistice a operei apelează la alti 
termeni, dar în esență spun același lucru. Iată spre ilus- 
trare două asemenea definiţii date în lucrări preocupate 
de stilul operei. Prima îi aparţine lui T. Vianu. În prefața 
la Arta prozatorilor români, apoi în cursul intitulat Inter- 
pretarea literaturii (1947/1948), Vianu propunea următoa- 
rea definiţie: „Opera unui scriitor se defineşte... ca un 
motiv, îmbrățișat dintr-o atitudine sentimentală sau ideo- 
logică, prin intermediul unor procedee de grupare a ma- 
teriei şi prin acela al unei certe prelucrări a datelor sti- 


12 Vezi M. Riffaterre, Încercări de definire lingvistică a 
see în vol. colectiv Probleme de stilistică, Editura Stiintificä, 
1964. 
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listice ale limbii“1?. Si acum o alta care seamänä foarte 
mult cu prima, desi, valorificä alte elaboräri: 

„Viziune a lumii, näscutä dintr-o aspiratie profundä si 
irezistibilä, modelatä de o imaginaţie formală sau mate- 
rialä, opera literarä nu este cu adevărat structură decit 
în măsura în care un sistem verbal coerent coincide sa- 
vamment şi în cel mai armonios mod posibil cu substanța 
şi forma viziunii tematice“t4, 

Apare limpede cum forma in aceste ultime cazuri con- 
tracteazä relatii in douä directii: cu materialul din care 
creşte şi cu conţinutul pe care-l exteriorizează. Deosebirea 
dintre cele două orientări mai poate fi descrisă şi altfel. Dacă 
aplicăm distincția dintre informaţie și semnificaţie în sensul 
în care o propune M. Dufrenne în lucrarea sa despre 
Poetici5, putem spune că prima direcţie consideră stilul 
operei numai ca informaţie, cea de-a doua ca informaţie 
şi semnificaţie în același timp. Aceste moduri deosebite 
de reprezentare a operei atrag diferențieri pronunţate si 
în modul de a concepe finalitatea şi puterea analizei sti- 
listice. 

in prima orientare, stilisticianul e ţinut in marginile 
actului descriptiv si indemnat sä-si refuze gestul apre- 
ciativ. El doar va constata elementele relevante ale struc- 
turii verbale, va urmäri relatiile pe care acestea le intre- 
tin, va descrie opera la acest nivel. Dacä faptele observate 
sint potrivite din punct de vedere estetic, dacä ele slu- 
jesc sau nu eficient continutul, dacä structura realizatä 
e o armonie sau o monstruozitate!® el nu se va întreba. 
Această limită primește motivări diferite. Dintr-un punct 
de vedere, ea ar fi impusă de regimul ştiinţific pe care-l 
reclamă analiza lingvistică. În momentul în care s-ar trece 
la apreciere, ar fi depăşită zona cercetării pozitive, obiec- 


f tive proprie omului de ştiinţă si s-ar pătrunde pe terenul 


DT. Vianu, Arta prozatorilor români, ed. 1966, vol. I, p. 2. 
Re Elsa Dehennin, La Stylistique littéraire en marche in 
Ú At belge de philologie et d'histoire", tome XLII, nr. 3/1964, 

b M Dufrenne, Poeticul, Elu 1971, pp. 35—49. us: 
arm „Individualitatea mesajului“ poate crea monstri sau fäpturi 
cit en, stridenfe sau armonii (S. Iosifescu, luer- 
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accidentat al subiectivitätii impresioniste. Stilisticianul 
nu-si ingäduie decit certitudini: constatarea, judecata de 
existentä. Adevärul numai aici pare a putea fi stabilit; 
revine a spune, de cele mai multe ori, că adevărul operei 
se reduce la această dimensiune. Dintr-un alt punct de 
vedere, analiza stilistică ar fi nevoită să se oprească la 
marginile conţinutului nu pentru că și-ar trăda statutul, 
ci pur şi simplu pentru că puterile ei încetează aici. Chiar 
dacă ar vrea să înfrîngă această limită, n-ar avea instru- 
mentele necesare pentru a explora si cealaltă față a operei, 
fatä a cărei existenţă însă o recunoaște. Iată o declaraţie 
fără echivoc în această privinţă: „Stilistica literaturii ar- 
tistice — fundamentată lingvistic — studiază stilul ca 
sistem interior integrat şi unitar de elemente structurale 
interdependente, aflîndu-se între ele în diverse forme de 
legături, corelaţii şi interacțiuni. Dar ea nu este în stare, 
în virtutea mijloacelor, problemelor şi metodelor. sale, 
să ducă la înţelegerea si clarificarea operei verbal-artistice 
ca întrupare a unui,sens unitar, a unei „intenţii“ a auto- 
rului. Problemele intenţiei autorului, ale tendinţelor de 
idei aflate în opera literară, ale tematicii. sale, legăturii 
subiectului şi imaginilor personajelor cu realitatea şi cu 
concepţia despre lume a scriitorului, întrebarea despre 
locul unei opere literare date în contextul general al lite- 
raturii contemporane ei, al atitudinii autorului însuşi fata 
de realitatea reprodusă si transfiguratä artistic si multe 
alte asemenea probleme sînt legate de noţiunea teoretic- 
artistică (și deci teoretico-literarä) a stilului şi constituie 
obiectul de studiu al stilisticii teoretico-literare, ca şi 'al 
poeticii17, 

A doua orientare, care se intemeiazä pe corespondenta 
dintre forma internä si cea externä, acordä si ea o atentie 
deosebitä descrierii amänuntite a materialului verbal ‘si 
organizării sale in operă, dar, tocmai pentru cä e inte- 
resată de modul gi gradul în care se realizează această 
corespondență, nu-și mai refuză judecata de valoare. 
Prin aceasta ea este mult mai apropiată de critica litera- 
ra propriu-zisă și de fapt reprezintă modalitatea față de care 


1 V. V, Vinogradov, Stilistik di akoi sac 
Poetika. Moskva 1963, p. 79, f: Teoria S0qti0e4hol ` reah 
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aceasta din urmä s-a arätat mai receptivä. Dar si aceastä 
poziţie e străbătută de o contradicţie gravă a cărei relie 
fare va îngădui să surprindem și să formulim condiţia 
criticii stilistice în ansamblul său. Așa cum observăm, 
ea este preocupată în cel mai înalt grad de cuprinsul 
spiritual al operei. Dar fiind totuși prea încrezătoare 
în puterea de expresie a nivelului stilistic si dorind să 
rămînă consecventă în a nu părăsi opera, critica stilistică 
astfel orientată isi închipuie că poate cuprinde întregul 
conţinut al operei numai prin analiza formal-stilistică. 
Stilul e socotit de ea singura cale autentică de acces la 
cuprinsul operei. El ar oferi singura dimensiune certă, 
materială, palpabilă a operei şi care poate constitui cu 
adevărat un obiect de studiu. Restul e fugar, alunecos, 
fluid, greu de sesizat. Numai nivelul stilistic ar putea 
asigura instaurarea unei cunoașteri calitative, si chiar 
cantitative, a operei!8. Or, faptul e de departe indoielnic. 
Cele mai izbutite analize stilistice realizate pînă acum si 
datorate lui Spitzer, Auerbach, Alonso, Vianu ne arată 
că critica stilistică, fără să fie lipsită de puteri, aşa cum 
crede Vinogradov, pentru a atinge conţinutul operei lite- 
rare, e departe de a-l configura în toată adîncimea şi 
complexitatea lui. De fiecare dată simțim că e nevoie să 
fie. considerate și alte determinări ale operei pentru a-i 
sesiza cele mai profunde si nuantate tendinte!?. Intimpi- 
năm cu bucurie dimensiunea luminată de critica sti- 
listică, recunoaştem în ea un obiectiv care n-ar fi putut fi 


concepem, asa cum de fapt ne propune Vinogradov, stu- 


18 Elsa Dehennin, lucr. cit. 
Vezi si N. Tertulian, lucr. cit, 
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diul unuj nivel formal care nu s-ar reprezenta decit pe 
sine, färä vreo posibilitate de a lumina ceva si din inte- 
rioritatea operei. Examinarea structurii verbale ne va 
releva frumusetile proprii acesteia, dar opritä aici, ar fi 
de o foarte redusă utilitate, Ba devine cu adevărat rod- 
nică numai cînd dezvăluie: ceva din organizarea interna 
a operei și contribuie la formularea semnificației de an- 
samblu a acesteia. În această direcţie foarte interesante 
se anunţă soluţiile, întemeiate pe conceptele lui Hjelmslev, 
propuse de școala de estetică gi teorie literară de la 
Copenhaga. 

O altă precizare s-ar cuveni făcută în legătură cu cate- 
goriile de fapte care ar intra sub incidenţa stilului. După 
cum a reieșit și din cele spuse pînă aici, de cele mai multe 
ori faptul de stil este definit ca fapt de limbă (ca fapt 
verbal). Or, din: perspectiva criticii și teoriei literare 
acest punct de vedere a fost resimţit ca prea restrictiv. 
Atât la nivelul scriitorului, cît si la cel al operei stilul ar 
antrena si alte dimensiuni în afana celei propriu-zis 
lingvistice. În acest loc s-a constituit terenul unor aprinse 
polemici între lingviști si literati si tot aici s-a incer- 
cat trasarea unei mult discutate graniţe între stilistica 
lingvistică şi stilistica literară. Nu are rost să reluăm dis- 

` puta. Dar am putea încerca să vedem cum poate fi extinsă 
sfera conceptului de stil in asa fel, încît el sà fie mai 
adecvat specificului operei literare. Pentru a schița aceas- 
tă propunere mă voi folosi, într-un mod nu cu totul 
riguros ci numai orientativ, de niște termeni foarte so- 
licitati astăzi; anume de termenii în care de Saussure de- 
fineşte semnul: semnificant si semnificat. Dacă, prin ur- 
mare, primim să concepem opera literară drept un aseme- 
nea semn”, vom constata că ceea ce am văzut că este 
îndeobşte numit stil se manifestă la nivelul semnifican- 
tului, Dar în opera literară semnificantul nu se reduce la 
dimensiunea lingvistică. Am putea spune că tot aici se 
așază si alte elemente ale operei care sint însă de na- 
tură non-lingvistică: acţiunile, personajele, organizarea 
cadrului spatial si a celui temporal, multiplele rapor- 


„2 Vezi D. Alonso, Possia espanol š 
limites estilisticos, Madrid 1950, Pgs IV-a, Fe “haute 
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turi dintre relatat si relatare ş.a.m.d. se integrează şi ele, 
alături de valorile de limbă, în structura semnificantului, 
trimitind la sau generind impreunä un semnificat global. 
Or, multe din particularitäfile care configureazä stilul 
scriitorului sau stilul operei se constituie si se mani- 
festä pe aceastä latură a semnificantului literar. Desigur 
că nimic in opera literarä nu existä in afara cuvîntului 
si au avut dreptate cei ce au Spus că in literatură 


ine cuvînt. Dar trebuie văzut şi reversul: din 


lumea devi! ; ri 
cuvînt se înalță din nou o lume care, deşi creată cu cu- 


vîntul, e mai mult decît acesta si se cere considerată si 
apreciată cu alte instrumente decît cele strict lingvistice. 
Lărgind astfel sfera noţiunii de stil îi imbogätim con- 
ţinutul artistic şi-i sporim capacităţile de manifestare a 
cuprinsului operei?t. 

În sfîrşit, o ultimă precizare priveşte tehnica de ana- 
liză a stilului. Se înţelege că în aspectul său lingvistic sti- 
lul nu va putea fi surprins si descris în modul cel mai 
adecvat decît cu categoriile şi metodele generale ale stiin- 
tei limbii. Drept urmare, modificarea reprezentărilor din 
spaţiul acesteia va antrena modificări şi în înţelegerea 
dimensiunii lingvistice a operei şi a căilor de interpretare 
a ei. Stilistica lui Spitzer se întemeia pe un anumit stadiu 
din știința limbii. Stilistica contemporană va reflecta un 
alt stadiu al lingvisticii şi va apela la metodele si cate- 
goriile lui. Cine e chemat să minuiascä aceste categorii 
si metode, lingvistul sau criticul, e o problemä secundarä. 
Desigur că e important ca ele să fie minuite cu price- 
pere si suplete. Dar mai important încă e ca lucrarea să 
nu se oprească la acest nivel. Critica stilistică, fie că se 
folosește de metodele tradiţionale, fie că le adoptă pe 
cele moderne, dacă vrea să fie cu adevărat critică, tre- 
buie să depăşească nivelul descriptiv. Pentru că în litera- 
tură, vom spune împreună cu Vianu, „faptele de stil nu 
sînt fapte de constatare, ci fapte de apreciere“??. Cu 
aceasta aproape cä nici nu mai este nevoie sà spunem 
că negăm orice relevanţă critico-esteticä amplelor inven- 


Le vezi si S. losifescu, lucr. cit, i 
196 T. Vianu, Despre stil si artă literară, Editura Tineretului, 
5, pp. 218 si 237. 
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tare aride de vocabule, constructii gramaticale, figuri de 
stil, aga cum mai intilnim din päcate in multe studii care se 
intituleazä drept stilisticä literarä. Nu numai cá ele sint 
practic inutile, dar sint si nocive pentru ca dau o imagine 
deformată despre latura verbală a literaturii. Desigur că 
insatisfactii au stirnit si stilisticienii de primă mărime, dar 
oroarea pe care o intilnim uneori fata de aceasta orientare 
critică se datorește numai acestor sinistre liste pe care ade- 
sea, studenţii in literatură trebuie să le înveţe chiar pe din- 
afară. Faptele de stil odată identificate, trebuie apoi inter- 
pretate. Mai corect ar fi spus, faptele de limbă, odată 
identificate, trebuie interpretate pentru a deveni cu ade- 
vărat, chiar prin această interpretare, fapte de STIL. lar 
cercetătorul, afirmă aceleaşi Vianu, „nu poate executa 
această operaţie decît urmărind ecoul faptelor de stil în 
propria lui sensibilitate“. Ideea are o importanţă excep- 
tionalä. Adesea s-a crezut că critica stilistică tinde să 
estompeze pînă la neantizare personalitatea criticului. În 
discursul critic nu s-ar mai auzi de loc vocea criticului, 
ci numai cea a metodei. E credinţa care a stirnit cele mai 
mari rezistenţe la stilistică din partea criticii literare 
propriu-zise, 

Exigenta formulată de Vianu e o dovadă că şi stilisti- 
cianului i se cere o structură deosebită. Spaţiul de rezo- 
nantä al sufletului său se cuvine să fie cel puţin la fel 
de bogat in reverberatii ca al oricărui alt cercetător al 
valorilor estetice, Modul stilistic de abordare, prin urmare, 
nu numai că nu e la îndemîna oricui, nu numai că nu se 
întemeiază pe calități doar de voinţă, dar postulează pre- 
zenta unei personalități si prezintă condiţii în care acti- 
vitatea cercetätorului inzestrat poate atinge nivelul crea- 
tiei critice. Confirmarea o afläm in operele marilor per- 
sonalitati ale stilisticii, 
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INVESTIGATIA SEMIOTICĂ 
SI REFLECTIA MEDITATIVA ASUPRA ARTEI 


Cezar. Radu 


Se spune cä „biografia“ ideilor si sistemelor de idei 
cuprinde trei stadii: ipoteză, adevăr, prejudecată. Afir- 
matia pare a surprinde, într-o formulă memorabilă prin 
conciziunea ei, o dimensiune esenţială a dialecticii cu- 
noașterii teoretice, ca proces istoric-uman. La o consi- 
derare mai atentă, însă, ea se dovedeşte a fi mai mult 
frapantă decit adevărată, întrucît simplifică pinä la de- 
formare procesul la care se referă. Postulind con- 
secutia netă a celor trei etape, ea obnubilează interfe- 
renta dintre ele. Or, ipotezele nu se situează (sau, în orice 
caz, nu întotdeauna şi nu întru totul) în afara distinctiei 
dintre adevăr și fals, şi — de asemenea — nu toate ade- 
vrie teoretice devin in mod obligatoriu prejude- 
cäti. 

Mai mult, dacä intelegem prejudecata nu numai in 
datele raportului dintre valoarea — explicativä, operatio- 
nalä etc. — a unei perspective asupra realului (pe de o 
parte) si exigenţele metodologice și interpretative noi, de- 
rivind din .progresul cunoasterii (pe de alta parte), ci si 
ca o atitudine pre-critică în cunoaştere sau ca jude- 
cata meta-teoretică eronată (conducind la falsa conştiinţă 
de sine a unei teorii sau la aprecierea gresitä a statutului 
ei epistemologic si taxologic), in acest caz plasarea preju- 
decäfii numai in epoca de crepuscul a curentelor de idei, 
ca o expresie a senectutii acestor curenbe, nu se mai justi- 
ihe. Alma deci că unele orientări teoretice şi mişcări 
s idei sint marcate de la apariție (gi uneori pe toată 
EA existenței lor) de prejudecată, fie în sensul că 

min pentru totdeauna „ideologii“ (în binecunoscuta 
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acceptiune pe care o dä L. Althusser termenului) fie in 
sensul cà incadrarea si integrarea lor in conştiinţa teo- 
retică a epocii nu se realizează în concordanţă cu trä- 
säturile ce le definesc si nici cu intreaga gamä de con- 
tributii pe care le aduc in cunoastere. 

fn cea de-a doua situafie dintre cele mentionate in 
rindurile imediat anterioare se aflä si estetica semio- 
tică, 


În aprecierea importanței și valorii acestui curent se 
înregistrează poziţii dintre cele mai distantate, dacă nu 
chiar opuse; de la declararea cercetării semiologice drept 
o „revoluţie“ care, dacă nu are pretenţia de a fi neapărat 
„marei, vrea însă să fie — cum susține U. Eco — „mo- 
destamente copernicana“!, pînă la ignorarea totală a unei 
astfel de orientări în articole de trecere în revistă a ac- 
tualelor direcţii în esteticä?. Cât priveşte stabilirea notelor 
considerate drept definitorii pentru estetica semiotică, în- 
cadrarea ei în evantaiul tendințelor contemporane din 
„Ştiinţa frumosului“, precizarea raportului ei cu estetica 
generală (şi aprecierea din perspectiva acestui raport), se 
poate constata o oarecare unitate a punctelor de vedere 
exprimate de către teoreticienii de formaţie traditional- 
filozofică, asa cum sînt si marea majoritate a esteticieni- 
lor din ţara noastră. De regulă, estetica semiotică este ci- 
tată, de către partizanii esteticii filozofice tradiţionale, 
împreună cu cea structuralista şi cea informațională, apre- 
cierile fiind făcute adesea global, asupra celor trei curente 
la un loc, Acestea sînt caracterizate prin notarea unor trä- 
sături generale cum ar fi: precumpănirea laturii meto- 
dologice (sau — eventual — reducerea celor trei orien- 
tări la simple metodologii), propensiunea pentru cerce- 
tarea aplicată, pe opere, ramuri ale artei, curente artis- 
tice ete., utilizarea unor modalităţi de constituire: a dis- 


mao Eco, La struttura assente, Ed. Bompiani, Milano, 


2 Vezi, de pildă, articolul Tendinţe in estetica modernă, de 
Mircea Mancas, în „Contemporanul“ din 6 nov. 1970. 
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cursului imprumutate din limbajele ştiinţifice formali- 
zate, prezența precară a perspectivei axiologice etc.; iar 
apoi sint opuse, toate impreunä, esteticii filozofice. 

Nu s-ar putea spune cä aceste afirmatii sint total ne- 
fondate. Dar ele cuprind mai multe absolutizäri si accen- 
te gresit puse decit s-ar putea presupune la prima vedere, 
iar imaginea generalä pe care o proiecteazä este defor- 
matoare. Ne multumim sà observäm, pentru inceput, cä 
insäsi considerarea in bloc a celor trei curente, tratarea 
lor ca pe un fel de triptic al esteticii moderne scienti- 
zante nu se justificä decit intr-o micä mäsurä. Intre ori- 
entärile mentionate existä, ce-i drept, nu numai asemä- 
näri (unele sesizate de aprecierile evocate mai sus), ci 
chiar si largi interferenţe, dar nici deosebirile nu sînt ne- 
glijabile. Si aceste deosebiri sînt cu atît mai semnificati- 
ve pentru problema pe care ne propunem s-o examinăm 
în prezentul studiu, cu cit ele privesc nu numai delimi- 
tarea obiectului specific de studiu, apanatul conceptual 
folosit etc., ci şi distanța care separă fiecare dintre cele 
trei orientări. de estetica filozofică de itip tradiţional. 

In acest sens, dacă dorim să construim punți de legä- 
turä intre ceea ce numim esteticä traditionalä (filozoficä, 
meditativä) si directiile ce s-au afirmat cu vigoare în ul- 
timelé decenii, alegerea nu poate sä cadä decit pe este- 
tica semiotic’. Căci perspectiva structuralistä (cu care s€- 
miotica se invecineazä indeaproape, dar fatä de care are 
avantajul de a nu nega diacronia) si mai cu seamä cea 
informationalä vizeazä opera de artä oarecum ca realitate 
in sine, in timp ce cercetarea semioticä studiazä arta ca 
fapt de comunicare, deci presupune — in viziunea pe care 
o promovează — prezenţa activă a subiectului uman, 
văzut într-o dublă ipostază: .de creator si de destinatar al 
mesajului artistic, 

Obligativitatea implicării umanului şi a situării subiec- 
tului estetic în centrul faptului de artă (considerat ca pro- 
ces) constituie prima sursă a posibilităţii de „deschidere“ 
si „prelungire“ a stadiului semiotic către reflectia filo- 
zoficä, Accastä posibilitate nu a-fost decit foarte putin 
valorificatä pinä in prezent, in orice caz nu atit cit sa 
ne ofere garanția unei viitoare interferäri a celor douä 
perspective (filozofic-traditionalä si semiotic). Una din- 


e7 o 
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tre explicaţii ne-o furnizează însăşi istoria orientării la 
care ne referim. 

Deşi primele lucrări de estetică semiotică (cele ale lui 

I. A. Richards) au apărut cu aproape cinci decenii în 
urmă, curentul cunoaște marea sa afirmare abia în ul- 
timii 10—15 ani. Ecloziunea esteticii semiotice se reali- 
zează prin lucrările unor autori (ca A. J. Greimas, R. 
Barthes ş.a.) care i-au imprimat o direcţie accentuat scien- 
tistă şi pozitivistă. Dacă, însă, examinăm această mișcare 
de idei din perspectiva raportului ei cu estetica filozo- 
fică, încercînd să explorăm posibilităţile de contact si — 
. eventual — simbiozä, nu faptul că in majoritatea lucra- 
rilor de esteticä semioticä sint dominante träsäturile ce 
o delimiteazä si o opun reflectiei traditionale asupra artei, 
interesează ‘in primul rind. Semnificative sînt, în acest 
sens, elementele care sä justifice optimismul nostru. Cäci 
nu urmärim stabilirea unei tipologii, ci detectarea unor 
virtualitäti. Conditia primä este — pentru a evita auto- 
iluzionarea — sä nu se ia in considerare, in exami- 
narea posibilelor „deschideri“ ale cercetării semiotice 
cätre reflectia filozoficä, decit acele componente ale res- 
pectivului demers teoretic prin care acesta se legitimeazä 
ca analizä specificä (semioticä), ca examinare a factorilor si 
mecanismului comunicärii artistice. 

Acestei norme restridtive i se adaugă imperativul eli- 
minärii unor pägubitoare prejudecäti. 

Cea mai räspinditä o constituie reducerea esteticii se- 
miotice la un complex de principii metodologice si tehnici 
de cercetare. Ponderea mare pe care o are latura metodo- 
logicä in configuratia curentului nu poate fi contestatä. 
Dar aceasta nu caracterizeazä doar estetica semioticä, ci 
stadiul actual al gîndirii teoretice în ansamblul ei. Există 
în mișcarea de idei a veacului nostru o acută conştiinţă 
a faptului că obiectul gnoseologic nu coincide cu cel real, 
că distanţa care le separă dă măsura caracterului „con- 
struit“ al obiectului gnoseologic, care — fiind el însuşi efec- 
tul unui demers cognitiv — nu are si nu poate revendica 
o precedentä absolută faţă de metodă. De aici primatul 
metodei, pe care îl întîlnim în diverse orientări din gîn- 
direa contemporană — conventionalism, empirism logic, 
structuralism, formalism logic şa. — şi care constituie 
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explicatia si, totodatä, corolarul unui fenomen atit de larg 
răspîndit în ştiinţa actuală, cum este cel al matematizării 
şi formalizării cunoașterii. Cunoaşterea — o ştim prea 
bine în prezent — nu este doar dezvăluire a unei realităţi 
necunoscute pînă atunci, ci si creare, instaurare a unei 
noi co-realitäfi, „Din nimic am creat o altă lume“, vestea 
Bolyai apariţia noii geometrii. Exclamatia poate fi consi- 
derată deopotrivă atit semnul orgoliului „demiurgic“ al 
gîndirii moderne, cît si expresia unei ingenuitäti azi re- 
volută. Cu luciditate, teoreticianul actual pune semnul 
egalităţii între creaţie (pe de o parte) şi producere, de- 
mers, elaborare (pe de altă parte). Or, elaborarea nu poate 
porni de la nimic; ca activitate normată, ea se întemeiază 
— între altele — pe anterioara elaborare cel puţin a 
unora dintre regulile elaborării (atît a discursului teo- 
retic, cît şi a însuși „obiectului“ acestui discurs). 

A caracteriza deci estetica semiotică prin sublinierea 
accentului metodologic, înseamnă a-i acorda un certificat 
de modernitate. 

În legătură cu cele arătate, se impune și rediscutarea 

ideii, destul de înrădăcinată, că gîndirea marxistă (inclusiv 
\ estetica marxistă) ar putea — eventual, ar trebui — să 
„preia de la unele orientări contemporane (structuralism, 
=" semiotică s.a.) metoda, respingind si combätind însă vi- 
ziunea interpretativă, concepţia pe care fiecare dintre 
aceste curente o promovează. Fără a examina aici pro- 
blemele de principiu pe care le ridicä raportul dintre 
metodä si conceptie intr-un sistem de idei, vom observa 
insä cä ceea ce am numit „primatul metodei“ in unele 
direcţii din gîndirea actuală (în accepțiunea de rol sporit, 
de precumpănire, accent predilect etc.), departe de a con- 
duce la un autonomism metodologic, pune — dimpotrivă 
— în lumină relaţia de dialectică interdependentä între 
concepție și metodă, caracterul funcţional al acestei le- 
gături reciproce, b 

Tocmai in virtutea faptului cä metoda nu poate fi con- 
cepută — mai ales cu referire la gindirea contemporanä 
— ca fiind doar efectul transpozärii, in plan normativ, a 
Prineipiilor ontologice, nu-i cu putinfä sä se preia pur si 
Simplu metoda asa cum fiinteazä şi funcţionează ea într-o 
anumită orientare, respingind totodată global perspectiva 
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interpretativä pe care aceastä orientare ne-o propune. 
L. Althusser a demonstrat convingätor cä, preluind de la 
Hegel metoda, Marx nu a efectuat doar operatiile de 
extragere a „simburelui rational“ al filozofiei lui Hegel, 
de curățire a „învelișului“ concepţiei idealiste si de răs- 
turnare a dialecticii (aflată „cu capul în jos“ la Hegel) 
pentru a o pune în firească poziţie, adică în viziunea 
materialistă asupra lumii. Întrucît concepția idealistă nu 
putea să nu ,,contamineze“ metoda — arată filozoful fran- 
cez — dialectica hegeliană nu putea deveni marxistă 
printr-o simplă „extragere“. Ca atare, aparenta decorti- 
care a fost în realitate „o demistificare, adică o operaţie 
care transformă ceea ce extrage“, iar expresia metaforică 
a „răsturnării“ dialecticii indică de fapt o transformare a 
structurilor ei’. 

Desprindem de aici concluzia mai generală că o perspec- 
tivă metodologicä nu poate fi — sub sancţiunea eclectis- 
mului — pur si simplu „împrumutată“ de la un alt curent 
de idei, că orice preluare impune o prelucrare, adică o re- 
construcție teoretică. 

Afirmația priveşte si raportul dintre estetica marxistă — 
ca estetică generală — și diferitele „estetici speciale“ din 
mişcarea contemporană de idei. Fireşte, problema nu se 
ridică în cazul utilizării, de către esteticianul preocupat 
de meditaţia asupra fundamentelor actului artistic, a unu- 
ia sau altuia dintre instrumentele de investigație pe care 
le furnizează semiotica. Dar pentru asimilarea ansamblu- 
lui eistigurilor metodologice ale orientării, este necesar 
un efort de reconstrucţie critică, întrucit în acest caz teo- 
reticianul este pus in fata unor alternative — de pildă, 
cele referitoare la ierarhizarea subcodurilor conotative 
într-un tip de mesaj artistic — cu neindoielnice repercu- 
siuni asupra judecäfilor despre esenta artei. Or, interoga- 
fiile cu privire la raportul dintre metodă si concepţie — 
unul din unghiurile predilecte din care cercetătorii mar- 
xiști examinează curentele de idei — nu mai pot fi puse în 
acest caz în spiritul în care ne-am deprins să le punem 
în analiza sistemelor filozofice premarxiste. 


3L ouis Althusser, Contradictie si supradeterminare, in 
vol. Citindu-l pe Marx, Ed, Politicä, Bucuresti, 1970. 
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In primul rind, estetica semioticä este precumpänitor 
descriptivä, problematica sa gravitind in jurul interesului 
pentru caracterizarea tipologicä a obiectului studiat. Stä- 
ruitoarea preocupare pentru o descriere cit mai precisä si 
mai subtilă a „scriiturii“, „literolităţii“ ete. se asociază 
inevitabil cu efortul de rafinare a aparatului conceptual 
si a tehnicilor de cercetare, determinind preponderenta 
laturii metodologice asupra celei interpretative. De aceea 
„contaminarea“ la care se referă L. Althusser funcţionează 
in estetica semioticä nu atit de la conceptie cätre metodä, 
cit mai cu seamä invers. $i dacä intilnim in aria curentului 
interpretärii unilaterale si absolutizante ale naturii speci- 
fice a artei (cum este, de pildă, teoria semnificatiei exclusiv 
emotionale a artei, datoratä lui I. A. Richards), nu e mai 
putin adevärat cä spiritul de rigoare si exactitate stiin- 
tificä pe care il reclamă cercetarea si demonstraţia de 
tip semiotic ingusteazä aria posibilitätilor de manifestare 
a concepțiilor subiectiviste si irationaliste si — practic — 
bareazä calea celor mistice. 

Un dialog fertil cu aceastä orientare, a cärei räspin- 
dire in estetica actualä probabil nu a atins incä punctul ma- 
xim, cere deci o atitudine critic-selectivä fatä de ambele 
laturi constitutive ale curentului: metoda si interpre- 
tarea. 

Dar ne-am insela dacä am considera cà principalul 
obstacol în valorificarea — in cîmpul problematicii si vi- 
ziunii esteticii marxiste — a cistigurilor semioticii rezidä 
in dificultatea unor disocieri de tipul celor pe care inteme- 
ietorii marxismului le-au operat analizind filozofia hege- 
lianä, Problema realä care se ridicä este, in ultimä 
instantä, aceea a raportului dintre estetica tradifionalä si 
unele curente care s-au afirmat in ultimele decenii. Deo- 
sebirile dintre discursul meditativ, procedind prin succe- 
sive intuitii filozofice, caracteristic reflectiei „clasice“ 
asupra artei, si demonstraţia care aspiră către o riguroasă 
exactitate, specifică esteticilor structuralistä, semiotică si 
informaţională, acestea constituie principala sursă a rezer- 
vel pe care o manifestă teoreticienii (marxisti si nemarxisti) 
formaţi la scoala esteticii filozofice, faţă de aceste orientări. 
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Sublinierea acestor diferente, examinarea lor, sint de o 
incontestabilă utilitate pentru progresul „ştiinţei frumosu- 
lui“, Dar absolutizarea lor, afirmindu-se opoziţia ireduc- 
tibilä intre cele douä mari tendinfe din estetica actualä si 
imposibilitatea unor viitoare sinteze, constituie o pre- 
judecatä. Avansäm deci ideea cà distanta care separä es- 
tetica filozoficä traditionalä de cea semioticä (cäci de sta- 
tutul acestei orientäri ne ocupäm aici) nu este de nesträ- 
bătut, că o „comunicare“ între aceste două perspective este 
nu numai de dorit, ci și posibilă. Vom încerca.s-o demon- 
străm semnalînd prezența, în problematica şi argumen- 
tările esteticii semiotice, a unor trăsături considerate spe- 
cifice esteticii meditative, filozofice. Demersul se înscrie 
în necesitatea unei duble „recuperări“: a esteticii semiotice, 
pentru perspectiva filozofică; a esteticii filozofice traditio- 
nale, pentru gindirea modernă. 

Prima caracteristică a reflectiei filozofice este nivelul 
ei înalt de generalitate. Demersul filozofic are întotdeauna 
o largă deschidere şi se finalizează în ample sinteze gno- 
seologice. S-a afirmat de către alţii: aspiraţia către totali- 
tate este vocaţia fundamentală a filozofiei; s-ar putea 
adăuga: si orgoliul ei. : 

Poate cà tocmai pornind de aici ne putem explica afi- 
nitatea esteticii marxiste pentru reflectia de tip filozofic, 
„meditativ. Căci perspectiva totalizantä si totalizatoare este 
fundamentală in gindirea marxistă. G. Lukäcs, de pildä, a 
fost intens preocupat de problema totalitätii, opera sa 
fiind „o adevărată teodicee a ideii de totalitate“. De altfel, 
ginditorul maghiar socotea o asemenea propensiune ca 
fiind definitorie pentru însăși atitudinea teoretică mar- 
xistă, întrucit, afirma el, în „Istoria si conştiinţa de clasă“, 
nu predominanta motivelor economice in explicarea is- 
toriei distinge într-un mod decisiv marxismul de ştiinţa 
burgheză, ci punctul de vedere al totalitatii, Şi pentru a 
încheia aceste referiri, precizăm că Lucian Sebag invocă 
această apreciere a lui Lukács în sprijinul propriei sale 
afirmații că pentru însăşi înţelegerea marxismului tocmai 


+ N. Tertulian, Prefafä la volumul antolo i ieri 

: A i) gie din scrierile 
lui G, Lukács, apărut sub titlul S ecifi i ii şi i- 
cului B P. L U e Pa = i ua literaturii şi al esteti 
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conceptul de totalitate constituie punctul de plecare cel 
mai nimerit?. 

Ca obiect al cunoasterii teoretice, totalitatea intereseazä 
doar ca totalitate a generalului, nu a individualului, ire- 
petabilului. Si totusi conceptul nu vizeazä de fapt genera- 
litatea, ci sistemul, indicele de totalitate fiind dat nu de 
aria de cuprindere, ci de gradul de integralitate a „cu- 
prinsului“. Pentru orice tip de demers gnoseologic, in- 
clusiv cel filozofic, existä nivele de generalitate limitä 
care nu pot fi depäsite färä sacrificarea intentiei cogni- 
tive specifice. 

Un asemenea prag gnoseologic îl constituie pentru filo- 
zofia socialä societatea, iar pentru antropologia filozoficä 
omul, ca fiintä genericä. Nu pot pretinde sä ajung la o 
intelegere filozoficä a umanului, dacä depägesc sfera uma- 
nului. Rädäcina omului, afirmä Marx, e omul insusi. 

Pentru filozofia artei acest „prag“ il constituie arta, sau 
— mai corect spus — artisticul. Depășind sfera artisticului 
(în accepțiunea larg cuprinzătoare a termenului) şi înca- 
drindu-l — sau chiar dizolvîndu-l — fn social, eseul de 
filozofie a artei se convertește în studiu de estetică socio- 
logică, cu eventuale implicaţii filozofice. Faptul că es- 
tetica marxistă a manifestat o predilecție pentru interpre- 
tarea sociologică a artei, precum şi o mare afinitate pentru 
tipul de discurs meditativ specific esteticii tradiţionale 
—ambele tendinţe fiind perfect explicabile istoriceste — 
nu ne dă dreptul să o condamnăm la o cantonare veşnică 
în aceste preferinţe şi nici să stabilim, pentru estetica 
marxistă, o relaţie de obligatorie presupunere reciprocă 
între cele două tendinţe. 

De altfel, ceea ce am numit „prag gnoseologic* functio- 
nează doar ca limită superioară. Nu orice aserfiune sau 
argumentare din cîmpul esteticii filozofice priveşte arta 
în ansamblul ei. Se discută, din perspectiva acestei estetici, 
nu numai despre frumos, valoare estetică sau imagine ar- 
tistică, ci și despre alegorie, procedee comice sau despre 
gotic, Nu aria de referință a tezelor şi demonstrațiilor 
decide apartenenţa sau non apartenenţa unui demers teo- 


5 Lucien Sebag, Marzisme et structuralisme, Paris, Payot, 
1964, p. 51. 
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retic la ceea ce numim esteticä filozoficä, ci natura semni- 
ficatiei pe care acesta o pune sau încearcă s-o pună in evi- 
dentä, subsumind intregul esafodaj de idei unui punct de 
vedere unitar. O teorie estetică are caracter filozofic daca 
si numai dacă studiază si interpretează arta ca o dimen- 
siune esenţială a umanului. Căci pretutindeni si întot- 
deauna arta a fost şi este o mărturie despre om, iar filozo- 
fia — o discuţie despre fundamente. 

Ce-i drept, în foarte multe dintre studiile de semiotică 
a artei nu vom întîlni sau vom recunoaște cu greu o ase- 
menea tratare a artisticului. Faptul se explică prin pre- 
ferinta accentuată a esteticienilor semiologi pentru studiul 
operelor, curentelor artistice sau a ramurilor artei — deci 
pentru o estetică aplicată — precum şi prin influenţa 
(generatoare de climat) a unor personalităţi ca acelea la 
care ne-am referit mai înainte. Nu se poate contesta că 
existenţa unei atari predilectii şi a unui asemenea climat 
este simptomatică, dacă nu pentru statutul epistemologie 
al curentului, cel puţin pentru etapa actuală pe care o 
străbate. Un argument in plus pentru estetica filozofică 
marxistä de a nu manifesta indiferentä fatä de felul in 
care evolueazä o orientare teoreticä a cärei legitimitate o 
recunoaste, si de a se preocupa de ceea ce am numit „Te- 
cuperarea“ esteticii semiotice pentru gindirea filozoficä. 

Sansele de reușită ale unui astfel de demers nu sint 
tetica semioticä derivä din miscarea filozoficä si a debutat 
ca estetica filozofică asa cum o dovedesc — prin proble- 
matica si structură a discursului — lucrările lui I. A. 
Richards, S. Langer, Ch. W. Morris, V. Mukafowsky s.a. 
In special S. Langer a fost preocupată de fundamentarea 
filozofică a înţelegerii artei ca tip specific de comunicare 
inter-umană, Esteticiana americană a analizat natura 
creației artistice ca proces de simbolizare non-discursivă, 
plecînd de la un concept primar (cel de „formă expresivă“) 
si de la o ecuaţie iniţială (arta = aparenţă), pentru a pro- 
pune o definiție a esenței artei; de asemenea, ea a construit 
un sistem al artelor tot pe baza unui punct de vedere 
care vizează fundamentul actului artistic şi care se concre- 
tizează într-un concept (cel de „iluzie primară“). 
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Un adversar al curentului, Franco Miele, apreciazä cä 
estetica semiotică e reductibilă la tradiționala problemă a 
raportului dintre obiect și subiect’, Acuzatia este o recu- 
noastere implicită a inconsistentei tezei despre un așa-zis 
divorţ între perspectiva tematică a esteticii clasice gi a 
celei semiotice. De altfel, gravitind în jurul procesului 
de semnificare şi comunicare artistică, problematica este- 
ticii semiotice vizează în ultimă instanță punctul în care 
se întîlnesc două ipostaze fundamentale a umanului: homo 
aestheticus si homo significans. Cistigurile ei teoretice — 
cite sînt — adaugă ceva cunoştinţelor noastre despre noi 
înşine, sporesc conștiința de sine a omului, a cărei 
supremă formă — se ştie — este filozofia. 

Un alt element care pare a diferenția pînă la ireduc- 
tibilă opoziţie reciprocă estetica filozofică tradiţională de 
cea semiotică priveşte mult discutata problemă a metodei. 
La un aspect al acestei chestiuni s-au făcut referiri în 
paginile anterioare. Dar întrebările pe care si le pun este- 
tologii contemporani în legătură cu orientarea de care ne 
ocupăm, comentariile cu privire la statutul ei, criticile pe 
„care unii i le adresează, au în vedere nu numai raportul 
'/metodä-conceptie (si prevalența primului termen); ele 
” vizează si metoda ca atare. I se reproșează esteticii semio- 

tice fetisizarea exactitätii, empirismul metodologic, apa- 
ratul conceptual exagerat de specializat etc. Si, fireşte, se 
conchide sau se sugerează imposibilitatea concilierii acestui 
tip de examen teoretic al artei cu meditaţia filozofică, 
de venerabilă vîrstă în estetică. 

Acestui fascicol de critici i se pot opune contra-obiectii. 
De pildă, reprosul cu privire la aparatul conceptual folosit 
de estetica semiotică (A. Plebe ironizează studiile apărute 
în cadrul acestei orientări calificindu-le drept „cuvinte 
încrucișate“) poate fi respins invocindu-se argumentul 
că în general limbajul teoretic este profesionalizat, mar- 
cînd în prezent o continuă tendinţă de specializare. În 
plus, observaţia se verifică mai cu seamă în cercetarea 
semiotică aplicată; în studiile de amplă sinteză teoretică 
— cum sînt cele ale căror autori sint consideraţi fondatorii 


5 erate Miele, Teoria e storia dell'estetica, Milano, 1965, 
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curentului — scriitura se deosebeste mai putin de cea a 
textelor clasice in domeniu. Oricum, insä, pe de o parte, 
cercetärile aplicate ocupä — cum am arätat — un loc 
important in fizionomia actualä a curentului, iar pe de 
altä parte, obiectia mentionatä se poate sprijini si pe 
exemple din lucrärile de esteticä semioticä generalä (cum 
sint cele ale lui A. J. Greimas). 

Asadar, dacä ne preocupä raportul dintre estetica filo- 
zoficä traditionalä si cea semioticä, problema caracteristi- 
cilor metodei utilizate de cea de-a doua dintre orientärile 
mentionate nu poate fi pur si simplu eludatä. In exami- 
narea ei, un punct de plecare fertil il poate reprezenta 
distinctia pe care o face Marx intre metoda de cercetare 
si metoda de expunere, precum si intre cercetarea propriu- 
zisä si desorierea rezultatelor dobindite. Cercetarea — 
aratä Marx — trebuie să-și însușească materialul in amä- 
nunt, sä analizeze legätura lui interna. Abia dupa ce 
aceastä muncä a fost incheiatä, miscarea realä poate fi 
descrisă in mod corespunzätor?. Desprindem de aici ideea 
separärii in timp a procesului de detectare si asimilare 
a multiplelor determinäri ale domeniului studiat, de valo- 
rificarea intr-un alt proces a rezultatelor dobindite, anume 
in cel de construire a discursului explicativ si demon- 
strativ. ` 

Aceastä separare nu inseamnä fireste o rupturä si cel 
de-al doilea proces nu poate fi absolut independent de 
primul. Dar afirmatia lui Marx sugereazä posibila non- 
analogie dintre ele. Cercetarea cunoaste momente si ur- 
meazä cäi care dispar in rezultatul cercetärii, deci nu pot 
fi regäsite (in orice caz, nu ca atare si nu intotdeauna) 
in expunere. Problemele ce se ridicä in fata teoreticianului 
si dificultätile pe care el le intimpinä in fiecare dintre 
cele douä procese sint in bunä mäsurä diferite, deci si 
metodele de solutionare si — respectiv — depäsire a 
lor diferă, Edificiul teoretic finit, lucrarea ca text — in 
care metoda de expunere fiinteazä explicit si evident — 
nu constituie decit o märturie indirectä si foarte apro- 


LR Marx și F. Engels, Opere, vol. 23, Ed. Politică, 1966, 
p. of. 4 
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ximativä despre metoda utilizatä in cercetarea propriu- 
zisa. 

Cele spuse sînt insă valabile doar pentru o parte din 
domeniile şi tipurile de activitate cognitivă şi anume 
pentru cele în care procesul inductiv se întemeiază pe 
o prealabilă însușire a materialului în amănunt, cum 
spune Marx, ca etapă (latură) distinctă a respectivei acti- 
vitäti, ca demers autonom. Acestea sînt disciplinele natu- 
ralist-stiintifice sau umaniste pe care Ch. Peirce le gru- 
peazä sub denumirea de idioscopie, pe care el o opune 
filozofiei. In filozofie (dar nu numai in filozofie, ci si in 
etică, estetică tradiţională etc.) cercetarea și expunerea 
se împletesc strîns, pînă la contopire, obiectivindu-se 
împreună în structura „textului“. De fapt, în acest caz 
nici nu mai e vorba de cercetare în accepțiunea dată ante- 

| rior cuvîntului, ci de un examen critic ce se desfășoară 
şi se realizează în însuşi procesul de construire a discur- 
sului. Într-o situaţie absolut similară este şi estetica filo- 
zofică. y . 

Consideratä din perspectiva acestei tipologii ad hoc, 
estetica semioticä nu este o orientare omogenä. Cärtile 
unor teoreticieni ca Susanne Langer sau Galvano della 
Volpe se caracterizeazä prin aceastä ecuatie cercetare = 
expunere, specificä filozofiei. Astfel de volume (si mai 
cu seamä cele ale esteticienei americane) sint in esentä 
opere de filozofie a artei. Pentru asemenea lucräri nu se 
pune (si nimeni un a pus, dupä cite stim) problema opozi- 
tiei, pe planul caracterului metodei fatä de estetica filo- 
zoficä. Alte lucräri — aici ar putea fi citate, intre altele, 
volumele si articolele multora dintre esteticienii din 
recentul „val semiotic* francez sau din „şcoala“ de la 
Tartru (U.R.S.S.) — se încadrează însă perfect in acel 
tip de cunoastere teoretizatä la care trimite mai inainte 
amintita observatie a lui Marx. Ar mai fi de mentionat 
acel tip de cärti si articole de estetica semioticä, destul 
de numeroase, care se situeazä intre cele douä modalitäti 
amintite, fiind tributare amindurora; dar, aceasta a treia 
categorie nu ridicä probleme de fond diferite de cele 
Pe care ni le propun primele doua, . 

Nu este, prin urmare, corect să fie comparate textele de 
estetică filozofică cu cele de semiotică a artei, trägindu-se 
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concluzii cu privire la ansamblul componentelor metodo- 
logice ale celor douä tipuri de cunoastere teoretizatä a 
fenomenului artistic. (Facem abstractie — acum si in con- 
tinuare — de acele texte de estetică semiotică in care 
cercetarea se contopeste cu expunerea). Non-analogia 
dintre structura discursului demonstrativ si cea a demer- 
sului investigator, în lucrările de estetică semiotică, obligă 
ca astfel de judecăţi comparative despre metodă, înteme- 
iate pe examinarea enunfatului, să vizeze doar procesul 
enunfärü, care se proiectează direct în configuraţia textu- 
lui; extrapolările în aria cercetării propriu-zise, extinderea 
comparatiilor la metoda. de abordare şi investigare semio- 
tică a fenomenului artistic, nu se justifică. 

O astfel de extrapolare stă la baza prejudecätii că este- 
ticianul semiolog este dominat de scheme si formule care-i 
incorseteazä gindirea si-i stinjenesc (sau chiar ii anuleazä) 
initiativa, conducind la rezultate de o exactitate lipsitä de 
strälucire. Ce-i drept, in textele de esteticä semioticä sint 
utilizate curent modele grafice, ceea ce — sä recunoastem 
— le diferentiazä net de textele de esteticä filozoficä. S-ar 
putea insä afirma, in legäturä cu aceasta, cä nici filozofia 
nu poate rämine insensibilä la procesele care au cuprins 
in general gindirea teoreticä din epoca noasträ (intre care 
— alături de formalizare, matematizane — se înscrie şi larga 
räspindire a modelelor). Dar, intrucit urmärim corelatia 
(posibilä) intre estetica semioticä si tipul tradifional de 
reflecţie filozofică asupra artei, întrebările care se ridică 
sînt altele; anume: care este ponderea funcţională a mode- 
lelor (cel mai frecvent folosite sînt modelele şi schemele 
grafice) în studiul artei, în ce măsură folosirea acestora 
creează impedimente în realizarea corelatiei menţionate? 

Examinarea lucrărilor de estetică semiotică arată că 
modelele nu joacă un rol „matricial“ în teoria semiotică 
a artei sau în cercetările semiotice aplicative asupra 
fenomenului artistic. O teză teoretică generală asupra 
artei sau o perspectivă personală pe care ne-o propune un 
semiotician în examinarea unei opere nu-şi află decît 
rareori punctul de pornire în scheme preconstituite (G. 
Boole observa — referindu-se la sistemele formale — că 
acestea au un caracter derivat, fiind dependente de inter- 
pretare, gi că ele nu constituie puncte absolute de plecare 
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în ştiinţă, ci puncte de sosire). Modelul grafic semiotic 
este de fapt o „punere în pagină“ a unei concluzii la care 
s-a ajuns pe căi tradiţionale. El ilustrează aceste concluzii, 
le certifică, prin rigoarea pe care o presupune, dînd un 
plus de siguranţă esteticianului in validitatea conclu- 
ziilor, in utilizarea lor viitoare pentru noi investigatii. Ela- 
borarea modelelor incununeazä efortul de creatie teoreticä 
a cercetätorului si exprimä tocmai partea de originalitate 
a unei lucräri de esteticä semioticä; restul este doar apli- 
catie (si aici intervin diferenţele mai accentuate între 
meditaţia estetică de tip tradiţional şi demersul semiotic). 

Or, tocmai în elaborările teoretice, se simte cel mai 
mult prezenţa fertilă a unor modalități de desfășurare a 
demersului cognitiv prin care cercetarea semiotică îşi 
dovedește „deschiderea“ către meditaţia filozofică. Exa- 
menul semiotic se constituie din succesiuni de interogafii 
implicite, care inseamnä o permanentä problematizare a 
domeniului studiat, iar punctele nodale ale demersului 
sint intuifiile teoretico-estetice?. Şi este mai mult decit 
semnificativ faptul cä un teoretician ca I. M. Lotman 
simte nevoia sä ia apärarea intuitiei (in primul capitol 
al volumului său Lecţii de poetică structurală), să subli- 
nieze valoarea acesteia în cunoaştere. 

În fond, studiul semiotic al artei — indiferent de nive- 
lul de generalitate în care se înscrie — debutează prin- 
tr-un act de intuiţie intelectuală (element considerat spe- 
cifie esteticii meditative sau criticii impresioniste). 

Semioticianul consideră arta — fie că e vorba de o 
operă anume, fie că e vorba de artă în general — ca un 
sistem semnificativ specific sau ca ansamblu de sisteme 
semnificative, aflat(e) într-o situaţie semiotică (proces de 
comunicare, real sau virtual). Cu excepția unui număr 


8 In acest sens, cercetarea semiotic’ obişnuită poate sà se di- 
ferenţieze substantial de cea întemeiată pe analiza matematica. 
In lucräri cum este, de pildä, Poetica matematică a lui S. Marcus, 
interogatia implicită și intuiţia estetică funcționează cu precădere 
acolo unde examenul nu se bazează în primul rind pe .analiza 
matematică (cum este cazul determinării „figurii poetice“), iar 
modelele construite (de pildă unele din cele utilizate de autor în 
capitolele destinate teatrului) sint modele grafice, de tipul celor 
utilizate în lucrările de estelică semiotică sau structuralistă. 
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restrins de concepte operatorii, dintre care numai cele 
foarte generale gi deci nepertinente pentru o analizà 
nuanțată (cod, mesaj subcod ete.) sint sigur utilizabile, 
precum gi a unor teze teoretice sau principii metodologice 
(cum sînt teza imanenfel semnificației în expresie, in 
limbajul artistic, sau principiul opoziţiei binare), de ase- 
menea foarte generale, cercetătorul nu se poate bizui 
pe prea multe certitudini anterior asimilate. Orice decupaj 
în planul expresiei trebuie să țină seama de configuraţia 
zăcămintului semantic (regula funcţionează începînd cu 
identificarea şi definirea semnelor cu valoare diferenţială, 
cum este fonemul); R. Barthes are perfectă dreptate cînd 
afirmă că nu se poate începe analiza unui text fără a avea 
în prealabil o imagine semantică despre el. Or, semnifi- 
catia artei este pluralä gi ambiguä. Stabilirea axei seman- 
tice, in raport cu care sä se polarizeze elementele consti- 
tutive ale mesajului, nu este rezultatul unei investigäri 
semiotice anterioare a acestuia si nici expresia unei cu- 
noasteri „din aproape in aproape“. Această „tăietură“ in 
obiectul studiat — fiind, fireşte, slujită de cultura teoretică 
si de habitudini de cercetare — constituie iun veritabil act 
de intuiţie estetică, de aceeaşi factură ca propunerea unui 
„punct de vedere“ interpretativ, în estetica tradiţională. 
Rezultatul unui asemenea act de globală „luare în posesie“ 
(gnoseologicä) a obiectului îl reprezintă stabilirea de către 
A. J. Greimas a opoziţiei dintre viață şi moarte ca punct 
de plecare în analiza semiotică a operei lui Bernanos sau 
considerarea de către T. Todorov a fantasticului drept o 
punte de tranziţie (nu o categorie autonomă) între straniu 
si miraculos. 

Nici modelarea proceselor de comunicare artistică nu 
urmează în fond alte căi. Deosebirea — eventuală — ar 
putea consta în faptul că în acest caz intuiţia iniţială nu 
mai are aceeaşi pondere ca in cercetarea semiotică a mesa- 
jelor. Modelele proceselor de comunicare antisticä se con- 
struiesc in fond prin repetate intuitiväri, asa cum ne lasä 
să „ghicim“ modelul de decodificare elaborat de U. Eco 
(in „La struttura assente“), Cäci ce demers, ce tehnicä 


* Roland Barthes, Cu ce să începem? articol reprodus de 
„România Literară“, 13 mai 1971, 
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a cercetärii care sä fie in esenfä alta decit meditatia este- 
ticä traditionalä poate sä determine punerea sau nu in 
evidentä a unei cauze care determinä modificäri in incär- 
cätura de semnificatii a mesajului? Iar dacä ar fi vorba 
nu de un model general care ia drept pretext un vers, ci 
de modelarea unui proces semiotic in care avem in vedere 
un anume mesaj sau tip de mesaje, conjugarea unor trä- 
säturi specifice semiozei artistice (polisemie 5i ambiguitate 
semanticä, rolul activ al canalului, influenta circumstante- 
lor si marea lor varietate etc.) ar reclama un si mai 
accentuat apel la reflectia de tip traditional, pentru a putea 
elabora o schemä adecvatä procesului concret investigat, 
deci cu valoare explicativä pentru acest proces. 

Prezenta, in estetica semioticä, a unor träsäturi conside- 
rate tipice pentru meditatia filozoficä asupra artei nu se 
limiteazä la problema gradului de generalitate a obiectului 
si la rolul intuitiei, al interogatiei implicite etc. in stu- 
diul fenomenului artistic. In sprijinul tezei unor posibile 


> „punți de legătură“ între estetica semioticä si cea tra- 


\ ditional-filozoficä s-ar putea invoca si alte argumente. 
J De pildä, tendinta de a apela, in investigatia semioticä, la 


+ câştigurile din multe alte domenii ale cunoașterii teoretice 


(de la lingvistică — la psihanaliză; de la sociologie — la 
teoria informaţiei) nu numai că permite plasarea demer- 
sului semiotic în rîndul cercetărilor interdisciplinare, dar 
aminteşte (prin efortul de generalizare şi sinteză pe care 
îl întîlnim. in cele mai reprezentative lucrări ale acestei 
orientări) de raportul dintre filozofie si ştiinţe, așa cum 
este el abordat si interpretat de gindirea marxistă (semio- 
tica este definită de unii autori — J. Kristeva, de exemplu 
— și drept metateorie), Un alt argument îl constituie ceea ce 
s-ar putea numi — convenţional — introspectivitatea im- 
plieitä a reflectiei filozofice si a examenului semiologic. 
Despre ce este vorba? B. Russel observă undeva că, dacă 
isi schimbă convingerile, un preot se lasă de meserie, pe 
cînd un filozot rediscută conceptele. Ironia este nedreaptă 
cu filozofii, întrucît — între altele — evoluţia filozofiei 
însemnînd o perpetuă reconstrucție teoretică, faptul pre- 
supune rediscutarea conceptelor nu ca pe un accident, ci 
ca pe o condiţie a existenţei şi devenirii filozofiei; şi nu 
numai ca punct de plecare, ci ca element constitutiv al 
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demersului cognitiv propriu-zis. Intr-o situatia oarecum 
similarä se aflä si semiotica (inclusiv estetica semioticä). 
Studiind sistemele semnificative in cadrul proceselor de 
semiozä, ea nu se poate niciodatä elibera de conştiinţa 
că însăşi analiza semiotică înseamnă un proces de semiozä. 
Ca si filozofia, semiotica mentine in permanentä atentia 
indreptatä si asupra ei insägi, multe din lucrärile de este- 
ticä din aria acestei orientäri constituindu-se, in bunä 
parte, din delimitarea si examinarea continutului semantic 
al conceptelor cu care opereazä. 

Argumentele invocate in rindurile anterioare nu se 
referä la träsäturi identice evidente, Ja asemänäri explicite, 
-i vizează mai cu seamă virtualitäti, propensiuni latente, 
posibilităţi. Dar pe acestea se clädeste increderea in pro- 
pabilitatea unor viitoare interferente si sinteze. Nu este 
mai putin adevärat, insä, ca tentativele de a corela si 
imbina estetica filozoficä traditionalä cu cea semioticä 
intimpinä dificultäti. Cea mai importantä priveste com- 
ponenta axiologicä a demersului teoretico-estetic. Se stie 
ce pondere importantä are aceastä componentä in medi- 
tatia filozofică asupra artei. Prin comparaţie, est=tica semio- 
tică fiind precumpănitor descriptivă, pare a dovedi, cel 
putin la prima vedere, o quasi-neputintä axiologică. S-ar 
putea susține teza că, întrucit in arta ierarhiile de valoare 
se pot stabili numai în cadrul unor serii date — cum 
afirmă Tudor Vianu — caracterizarea tipologică in care 
se finalizează (cel putin în bună parte) cerceb2rea semioticä, 
ar permite tocmai o fundamentare mai riguroasă a apre- 
cierilor cu privire la măsura in care virtuțile specifice unui 
stil, unei viziuni estetice sau modalităţi de ,,transfigurare“ 
artistică etc. se împletesc într-o operă dată, în creaţia 
unui anume artist. Pe aceasta se bazează, în ultimă in- 
stantä, încrederea formaliştilor ruşi că „metoda formală“ 
poate conduce la judecăţi de valoare şi chiar că — aşa 
cum afirma B. Eichenbaum — „grație preciziei principiilor 
ei (ale „metodei formale“, n.n.) distanța care separa pro- 
blemele particulare ale științei literare si problemele 
generale ale esteticii s-a redus considerabil“!0, 


to Apud, B, Niculescu, Prefafä la Morfologia Basmului, de 
V. I. Propp, Ed, Univers, 1970, pag. XXXI. K š 
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Dar dacä avem in vedere cä o judecatä de valoare in- 
temeiatä pe descriptia semiologicä vizeazä de preferintä 
opera, in timp ce reflectia filozoficä se dirijeazä predilect 
asupra esentei axiologice a artei, precum si cä in tezele 
asupra artei ca valoare estetica filozoficä se intereseazä 
mai mult de momentul creafiei (ca obiectivare a esentei 
umanului), in vreme ce estetica semioticä (la fel si cea 
informationalä) deplaseazä accentul asupra receptärü, nu 
putem sä nu conchidem cä problema raportului — in acest 
domeniu — dintre cele douä perspective teoretico-estetice 
rämine deschisä. Mai mult, se impune si concluzia cä 
directiile noi in esteticä nu pot inlocui estetica traditionalä, 
a cärei utilitate si actualitate nu pot fi puse sub semnul 
întrebării. Exclusivismul „modernist“ este la fel de pägu- 
bitor ca si inchistarea „traditionalistä“. 

Delimitindu-si destul de riguros obiectivele si obieétul 

=. (care nu este comunicarea artistică — asa cum se crede 

\ adesea — ci arta ca mod specific de comunicare inter- 

i ip omana) estetica semioticä este în același timp o estetică 

. a „trimiterilor“, a „prelungirilor* către alte perspective 

teoretico-metodologice. Mai mult, asa cum am încercat să 

demonstrăm, ea permite o deschidere către meditaţia filo- 
zofică asupra artei. 

Conexarea filozofiei artei cu cercetarea semioticä a ac- 
tului artistic nu poate fi decît rezultatul unor eforturi 
conjugate ale teoreticienilor din ambele orientări. Pentru 
aceasta e nevoie, intre altele, de eradicarea prejudecätilor 
asupra (sau din cadrul) acestui curent, care afectează 
en pd integrarea lui eficientă în mişcarea contemporană 

e idei, 
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ESTETICA EXPERIMENTALA 
SAU DEMITIZAREA ARTEI 


Victor Ernest Masek 


Esteticii științifice i se oferă astăzi noi puncte de plecare 
ale demersului său analitic. Alături de aspectele ei filo- 
zofice sau istorice, ni se impun atenției cele biologice, 
psihologice sau tehnice, Cum observă H. Francke, pentru 
prima oară i se.deschide posibilitatea elaborării unor aser- 
tiuni general valabile si verificabile asupra fenomenului 
artei. Elementul nou, cel mai important îl constituie aici 
precizia si verificabilitatea. Nu vom spune un lucru nou 
— chiar dacă adesea eludat — observind că estetica tra- 
ditionalä se găseşte azi in situația în care insuficiența si 
imprecizia unei terminologii nuanfate si riguroase ingreu- 
eazä mult infelegerea si comentarea artei contemporane 
precum si disputele teoretice. Chiar dacä nu putem subscrie 
fără rezerve sentința severă formulată de Max Bense, 
după care „de aproape 2000 de ani omenirea produce artă 
într-o continuitate ' impresionantă, dar orice discuţie in 
jurul ei ajunge inevitabil la punctul în care trebuie să 
concedem că nu stim despre ce vorbim“, vom remarca 
totuşi caracterul destul de intuitiv, imprecis şi oscilant 
al unor noţiuni sau expresii ca „frumos“, „urit“, ,minu- 
nat“, „admirabil“, „emoţionantt, „conținut“, „formă“, no- 
țiuni frecvent intilnite în repertoriul lingvistic al teoretici- 
enilor artei, 

Estetica marxistă, bazată pe metodologia materialist- 
dialectică oferă, prin caracterul ei deschis şi prin solidi- 
tatea si totodată vastitatea fundamentelor ei filozofice, 
cadrul cel mai adecvat integrării noilor metode experi- 
mentale de cercetare, fiind singura capabilă să asigure 
reflexia filozofică şi analiza datelor concrete, ferindu-ne 


210 


Scanned with CamScanner 


de absolutizările scientismului vulgar sau de sterilitatea 
speculatiei färä obieot. Unii teoreticieni, punind semnul 
egalităţii între estetica filozofică si cea marxistă, consideră 
că orice demers analitic experimental (de tipul esteticii 
semiotice, informaţionale sau a socio și psihociberneticii) 
reprezintă o abatere tehnicistă de la profilul filozofic al 
esteticii marxiste şi de la spiritul textelor clasice. Se 
cuvine credem, aici, o precizare a noțiunilor fundamentale. 
Estetica filozofică marxistă nu înseamnă doar si nu in 
primul rînd (cum se afirmă uneori etalindu-se, cu aer 
de mare descoperitor, citate de mult si unanim cunoscute), 
comentarea și exegeza unor teze despre ară, räspindite 
in operele lui Marx, Engels sau Lenin. Citate din care 
esteticianul sä deducä räspunsuri si legi valabile pentru 
toate aspectele fenomenului estetic contemporan. Aceasta 
ar transforma estetica într-o scolastică modernă a frumo- 
sului. În primul rînd pentru că problemele artei coritempo- 
rane, la care trebuie să răspundă estetica azi, sînt cu mult 
mai bogate si mai complexe decît puteau să prevadă cla- 
sicii marxismului. În al doilea rînd, deşi textele amintite 
ne oferă numeroase şi profunde sugestii pentru înțelegerea 
specificitätii artei, nu trebuie uitat că ele nu reprezintă 
rodul unor reflexii crientate sistematic si în primul rind 
asupra artei, ci argumente colaterale puse în slujba demon- 
strării unor teze care, în momentele istorice respective, vi- 
zau principalele obiective ale activităţii teoretice şi ale prac- 
ticii politice. Clasicii marxismului nu şi-au propus elabo- 
rarea unei estetici. Prezenţa atitudinii marxiste în cerceta- 
rea estetică contemporană înseamnă, după părerea noastră, 
în mult mai mare măsură, asigurarea spiritului stiin- 
tific, creator si deschis, prezent in toate scrierile clasici- 
lor si nu doar in textele amintite. Marx si Engels, care 
au fost atit de receptivi la descoperirile stiintifice revolu- 
tionare ale epocii lor n-ar fi ezitat desigur să-și imbo- 
gäfeascä repertoriul metodologic cu noile perspective ofe- 
rite de cibernetică, psihologia informațională sau calculul 
statistic, 

Primul demers al esteticii experimentale — in raport 
cu atitudinea comunä unei mari pàrti a reflexiei filozofice 
asupra artei — va fi unul psihologic şi anume unul de 
demitificare a artei, de eliberare a ei de toate vălurile 
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“explicaţiilor mistice, idealiste sau metaforizante privind 


esenţa ei inefabilă, transcendentalä sau „misterioasă“. Pri- 
vită cu ochii profani şi cercetători ai omului de știință 
modem artă își dezvăluie numeroase trăsături noi, co- 
mune şi altor fenomene ce fac obiectul ştiinţelor naturii. 
Pot fi deduse pe această cale reguli generale ce guver- 
nează prezenţa ei ontică, reguli deduse din legile valabile 
în anumite domenii ale ştiinţelor naturii, precum fiziolo- 
gia organelor de simţ, neurologia, psihologia comporta- 
mentală, psihologia informaţională etc. Unele apropieri si 
analogii între artă si științele naturii au fost sugerate 
cercetătorilor de experimente ce aveau o cu totul altă 
finalitate şi priveau tehnicile traducerii automate, per- 
fectionarea „mașinilor de învățat“ sau confecționarea unor 
proteze pentru organele de simţ. Elementul comun în 
toate aceste cazuri e reprezentat. de faptul cä servesc 
toate acumulării si prelucrării informaţiei percepute. Pro- 
dese asemănătoare au loc însă şi în cazul receptării unei 
opere de artă. Concepte ca inteligibilitate, capacitate de 
receptare, capacitate de memorare (stocare) capătă astfel 
şi o semnificaţie estetica!. 

Toate aceste analogii posibile au fost puse însă într-o 
lumină cu totul nouă de apariţia ciberneticii, al cărui 
instrument matematic îl constituie teoria informaţiei. Pe 
baza ei a putut fi obținută pentru intiia dată o unitate 
de măsură a acelui concept cu ajutorul căruia putem 
descrie in-mod. numeric o operă de artă: informaţia. 
Desigur constituirea esteticii informaţionale nu a fost 
scopul pe care l-au urmărit creatorii teoriei informaţiei şi 
ciberneticii, respectiv Claude E. Shannon şi Norbert 
Wiener, ci un rezultat colateral, neaşteptat si fascinant 
al acestor cercetäri. Fondatorii esteticii informaţionale au 
venit din alte domenii de activitate, si in parte, o mai 
practică si astăzi ca preocupare colateralä (Max Bense, 
A. A. Moles, Helmar Frank, Rul Gunzenhäuser, K. 
Alsleben s.a.). 

Operele de artä reprezintä fenomene ce se oferä per- 
ceptiei. Noile date oferite de stiintä asupra proceselor si 


EN Herbert W. Franke, Phänomen Kunst, München, 
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legilor de receptare si prelucrare a impresiilor senzo- 
riale aruncä o nouä lumină asupra artei. Privită in această 
perspectivă ea îşi pierde proprietăţile absolute nemai- 
deosebindu-se decît gradual de alte mijloace de comuni- 
catie?. Pe această bază, perspectiva esteticii informaţionale 
devine foarte generală, ea este interesată de detecta- 
rea si descrierea numitorului comun ce asigura esteti- 
citatea tuturor produselor artistice, indiferent de genul 
din care fac parte. Vastitatea si diversitatea notelor in- 
dividuale ce deosebesc între ele mijloacele de expresie 
artistică duc la concluzia că acest „numitor comun“ nu 
poate fi detectat decît pe o treaptă înaltă de abstracti- 
zare. Ipoteza de la care se porneşte consideră că pro- 
prietätile estetice — în planul percepţiei — se află în 
strinsä corelaţie cu mărimi ca perceptibilitatea, inteligibili- 
tatea si recognoscibilitatea. Am formulat astfel, destul de 
vag, e adevärat, si un program de cercetare. Este vorba 
inti de a verifica experimental ce stim despre receptarea 
si prelucrarea unor anumite categorti de structuri percepti- 
bile si a formelor de artä corespunzätoare bor. Dacä vom 
obtine pe aceastä cale reguli generale, ce pot fi formulate, 
independent de caracteristicile structurale specifice, in- 
seamnä cä ne-am apropiat de formularea cäutatelor legi- 
täti estetice. Efectuarea unei asemenea cercetäri nu 
presupune nici mäcar sä stim cu precizie ceea ce 
este o operä de artä. Modul in care percepem o structurä 
poate fi cercetat prin intermediul oricärui tip de mediere 
a mesajului. Unitätile de mäsurä oferite de estetica infor- 
mationalä pot fi aplicate in egalä mäsurä, indiferent cä 
e vorba de o poezie sau de textul unei reclame, de o pic- 
turä sau de pata de cernealä a unui test Rorschach, de un 
cintec sau de fognetul aleatoriu al vintului in ram. 

_ Aserfiunile omului de stiintä trebuie s& fie comunicabile 
si verificabile pe cale experimentală. În acelaşi mod, se în- 
cearcä sñ se obiectiveze si sä se verifice experimental si afir- 
matiile teoretice ale esteticii experimentale. Dar complexi- 
tatea ridicată a materialului de investigat îngreuează 
foarte mult acest proces, întrucît fenomenul respectiv 
nu poate fi izolat, în condiţii de laborator, în stare pură. 


2 Ibidem, / 
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Dacä sintem interesati de cercetarea unui efect oarecare 
ne vom izbi concomitent de actiunea a numeroase ele- 
mente impletite cu fenomenul cercetat. Relatia cauzalä 
reală va fi astfel estompată. Multe din aceste perturbäri 
se bazeazä pe asociatii: pe amintiri, traditii, atitudini so- 
ciale, afirmatii ale criticii de artä etc. Chiar dacä toate 
aceste fenomene participa in mod neindoios la procesul 
receptarii, influentind modalitatea si eficacitatea cu care 
sintem impresionati de opera respectivä, ele reprezinta 
totusi efecte secundare, de care cercetarea calitätilor 
intrinsec estetice ale obiectului cautä sä facä abstractie. 
In aceste cazuri, cercetätorul face apel la un model al 
fenomenului cercetat. In cazul artei un asemenea model 
vă trebui să fie, pe de o parte, suficient de simplu, pen- 
` tru a puteä fi manipulat comod, iar pe de altä parte sä 
ofere putine posibilitäti de analogie sau corelare cu for- 
mele de artä cunoscute, pentru a exclude asociafiile*. 

Pe baza unor astfel de experimerite, schitate aici cu totul 
sumar, se încearcă înlocuirea (sau poate mai bine zis 
dublarea) notiunilor estetice traditionale prin notiuni nu- 
merice. Scopul urmärit este ca, prin analogie cu fizica, ce 
descrie fenomenele naturale: cu. ajutorul numerelor. si 
formulelor, si aspectul estetic al lumii să poată fi de- 
scris nu pe baza unor formulări intuitiv-emotionale ci 


* Un asemenea model neutru şi simplu pentru operele plastice 
poate fi realizat, de pildă, cu ajutorul unui raster (a unei grile) 
foarte fin, de forma unui pătrat, cu 10X10 cîmpuri (celule) ce pot 
fi acoperite, după plac, cu alb sau negru. Astfel de. repartizäri 
sint simple, ele pot fi realizate uşor şi descrise exact, pe cale mate- 
matică. Un asemenea raster ne oferă posibilitatea alcătuirii unui 
număr de circa 10% de combinaţii diverse, ce pot fi analizate în 
raport cu proprietäfile lor de a fi percepute. Este simulatä astfel 
nu: numai o znumitä operă ci un întreg stil artistic — respectiv o 
mulţime de opere de antă denumite printr-o proprietate formală 
comună, In cazul nostru structura lor „In reţea“ reprezintă carac- 
teristica stilistică. Cu ajutorul unui asemenea model (sau a altora, 
ce realizează imagini pe un tub catodic, cu ajutorul unui oscilo- 
graf) si a unor subiecți de experienţă putem urmări trecerile 
progresive ale unei anumite forme de artă de la primele încercări, 
aflate încă în sfera jocului contingent, pină la manifestarea unui 
Lea de reguli, ale structurării și percepţiei, formulabile mate- 
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printr-o serie de valori care sä se comporte intocmai ca 
valorile numerice, relationale, din fizica (densitate, greu- 
tate moleculară, greutate atomică etc.). 

Problema principală a unei estetici constatative, tin- 
zind sà ajungä la asertiuni universale, verificabile, asu- 
pra obiectelor estetice reale, constä — dupä S. Maser — 
in caracterizarea stärii estetice, respectiv a proprietäfilor 
estetice. Dar caracterizare inseamnä definifie, respectiv 
definire a realului, ceea ce înseamnă, iarăşi, prescrierea 
unor procedee empirice de măsurare a stărilor şi proprie- 
tätilor estetice. Rezultatul unor asemenea măsurători ne 
va oferi, deci, întotdeauna o valoare numerică, un nu- 
măr provenit exclusiv de la obiectul real și de la măsura- 
rea acestuia și putind fi, în principiu, verificat oricînd și 
de către oricine. 

Limitele principale ale acestui demers experimental, 
în încercarea de a descrie exhaustiv opera de artă, apar 
cu deosebită pregnantä cînd se încearcă să se distingă, 
pe baza lor, creaţii artistice deliberate, de fenomene cu 
efecte estetice întimplătoare (frumosul natural) sau de 
produsele estetice aleatoare ale computerelor. Räminind 
permanent doar la nivelul prezentei ontice a obiectului, 
la cel al fizicalitätii- sale concrete „hic et nunc‘ — si 
fäcind abstractie de factorii psihosociali ai aparitiei, sem- 
nificatiei si finalitätii acestor opere — estetica informatio- 
nală nu mai dispune de nici un criteriu de distingere între 
sfera naturală şi cea creată (artificială), a esteticului. Ea 
poate calcula, cu suficientă rigoare, cantitatea de infor- 
matie estetică transmisă de fiecare obiect sau fenomen 
în parte, spre a constata dacă trece dincolo de pragul 
perceptiv minim, al banalitätii si neinteresantului sau 
dacä nu depäseste limita maxim admisä de pragul nos- 
tru perceptiv dincolo de care, din cauza complexităţii 
prea mari a mesajului, nu mai percepem decit un „zgo- 
mot“ ininteligibil, Estetica informaţională experimentală 
va constata așadar dacă alături de realitatea sa fizică, 
obiectul sau starea respectivă deţin şi o realitate este- 
ticä, Analizind exclusiv obiectul, în prezența sa onticä, 


cercetarea experimentală face așadar abstracţie de faptul . 
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dacă informaţia estetică pe care o detectează este pro- 
dusul unei intenţii comunicative sau a hazardului, dacă 
organizarea semnelor estetice respective este reflexul 
unei dorinţe de a transmite ceva, dacă ele au sau nu 
rolul de a transporta un mesaj. Ea stabileşte doar gradul 
de complexitate şi de originalitate a structurării obiectului, 
precum şi posibilitatea de a putea fi interpretat, receptat, 
ca un mesaj cu sens, indiferent dacă această interpretare 
corespunde sau nu, finalitäfii reale a obiectului. Stabi- 
lind existenţa, în cadrul fenomenului cercetat, a unei anu- 
mite mărimi estetice, demersul constatativ al esteticii in- 
formationale este incapabil (și neinteresat) să opereze o 
distincție ontologică între un produs uman şi unul natu- 
ral sau aleatoriu. Acestea sînt si limitele principale care 
îi opresc demersul analitic în pragul judecății axiologice, 
complexe, asupra semnificației şi valorii umane şi sociale 
a obiectului cercetat. Pentru a depăşi acest prag criteriile 
cantitative, informaţionale, sînt insuficiente, estetica tre- 
buind să-și amintească faptul că este o disciplină filozo- 
fică si să facă apel la coordonatele mai complexe social- 
istorice gi psihologice prin care a explicat originea şi sem- 
nificatia, artei ca mijloc de expresie exclusiv uman. Asa- 
dar analiza exhaustivă a fenomenului estetic nu se în- 
cheie o dată cu datele — oricît de importante — furni- 
zate de estetica experimentală constatativă, luînd sfirsit 
abia prin includerea lor într-o viziune filozofică cuprin- 
zătoare şi în perspectiva unui ideal estetic şi social bine 
definit. Nefiind „punctul terminus al demersului analitic 
şi constatativ, ea este totuşi unul din punctele de ple- 
care indispensabile al teoretizărilor filozofice ulterioare. 
În momentul de față, procedeele experimentale sînt poate 
singurele care, în raport cu istoria de pînă acum a este- 
„ticii şi teoriei artei pot aduce ceva cu adevărat nou şi 
hotäritor, Astăzi, cînd estetica ce se bazează exclusiv pe 
speculatia abstractă a ajuns la saturafia afirmațiilor intui- 
tive, invirtindu-se în cere închis, estetica experimentală, 
orientată spre analiza obiectivă a datelor fizice consta- 
tative şi verificabile ne poate ajuta să spargem cercul 
vicios al reflexiilor ce trăiesc din reflexii, permitind teo- 
riei să avanseze din nou pe o linie ascendentă. Numai așa 
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interpretarea filozofică, ca act terminus al analizei este- 
tice, va putea fi din nou interpretare in adeväratul sens 
al cuvîntului, avind la dispozitie noi date asupra cärora 
sä se aplece si pe care sä le sistematizeze intr-o viziune 
complexä asupra lumii estetice. 

Raportul dintre estetica experimentalä si cea filozo- 
fică mai poate fi pus si in termenii raportului dintre 
judecata existenţială, de tip ontic, si judecata de valoare. 
Scopul oricärei estetici este, desigur, judecata de valoare 
esteticä. Dar o apreciere tste intotdeauna o problemä de 
exprimare, de limbaj, de formulare a unei judecäti (cf. 
lui R. 8. Hartman). In plus, o asemenea judecatä de va- 
loare nu se poate referi nemijlocit la o situatie sau la un obi- 
ect, ci obiectul insusi, aga cum este, trebuie sä fie codificat 
intr-un repertoriu verbal. El trebuie „mediat“ (vermittelt) 
cum spune Hegel. O estetică ştiinţifică a valorilor pre- 
supune, de aceea, ca bază raţională, o estetică descriptivă 
(sau a măsurii) (Massăsthetik), în care măsura funcţionează, 
după Hegel, ca unitate dialectică a cantităţii si calităţii. 
Cu cît această bază wa fi formulată mai riguros, cu atit 
mai convingătoare vor fi speculaţiile şi concepţiile valo- 
rice sprijinite pe ea. Acest punct de plecare riguros și 
valabil fundamentat poate şi trebuie să ni-l ofere este- 
tica informaţională şi aici "vedem aportul ei actual cel 
mai de pret in depășirea punctului. critic în care se află 
metodologia estetică tradițională. 

Nu trebuie uitat, apoi, că perceperea operei de arta 
este întotdeauna o impresie oscilatorie ce trebuie să-şi 
întregească constatările, oricît 'de riguros formalizate, 
prin interpretare si intuitie. De altfel, judecata de va- 
loare, intuitia axiologicä este intotdeauna presupusä atit 
in punctul de pornire cit gi în cel terminus al analizei for- 
malizante, experimentale. Judecata de valoare, sau numai 
intuiţia de gust, se manifestă initial prin alegerea obiec- 
tului asupra căruia se efectuează analiza, selectindu-se 
acei parametri care, supuși unei investigaţii de tip mate- 
matic gi informaţional, pot fi semnificativi pentru struc- 
pe operei respective, Dar, chiar și in lipsa optiunii va- 
orice personale a cercetätorului, estetica informationalä 
se bazează pe faptul că, fiind — cum scrie H. Frank — 
o disciplinä a judecätilor existentiale si a demersurilor 


217 


Scanned with CamScanner 


cantitative, ea nu este obligată (gi deocamdată nici aptă) 
să rişte o determinare fenomenologică, așadar calitativă, 
anterioară, a obiectului ei. Ca atare, ea poate considera 
drept valoare artistică şi deci obiect al analizei sale tot 
ceea ce estetica filozofică şi critica de artă au omologat 
de acum, în virtutea unor valenţe axiologice, ca „operă 
de artă“, Ultimul act al analizei formalizante tine, din 
nou, de judecata de valoare si de demersul intuitiv, in- 
clus in formularea concluziilor. Agadar, in orice stadiu 
al analizei, niciodată nu vom putea renunţa la dialectica 
foarte fină a raportului dintre judecata logică-matema- 
tică, constatativă şi aprecierea intuitivă. 

Deşi nu este formalizabil, actul interpretării filozofice 
poate dobindi, cum am arătat, un substanţial spor de si- 
gurantä si obiectivitate, prin formalizarea și matemati- 
zarea judecăților existenţiale, de tip ontic, pe care se ba- 
zează. 

Demersul filozofic-interpretativ .şi cel experimental- 
constatativ nu trebuie să se concureze ci să se impul- 
sioneze reciproc. Cazul ideal ar fi ca în fiecare domeniu 
de cercetare să se realizeze fuziunea personală a istori- 
cului culturii, artistului interpretant, lingvistului mate- 
matician şi. teoreticianului filozof. Deziderat, ce-i drept, 
oarecum utopic în această epocă a strict limitatelor spe- 
cializări. Întrucît însă o nouă Renaștere este oricînd po- 
sibilă pe spirala devenirii istorice, să consemnăm totuşi 
acest ideal de multilateralitate. Ideal realizabil, desigur, 
nu printr-un eclectism metodologic, lipsit de orizont, care 
să facă loc, alături, unor metode fără nici o legătură între 
ele. Noile şi vechile metode şi procedee de investigare a 
artei trebuie să exercite, una față de cealaltă, o funcție 
corectivd, în vederea diminuării unor aprecieri teoretice, 
critice sau istoriografice irelevante, a unor speculaţii 
estetice bazate pe un impresionism desuet sau a evitării 
unor absolutizäri scientiste vulgarizatoare si simplifica- 
toare. Devine astfel evident că falsei alternative estetică 
filozofică“ sau „estetică aplicată“ trebuie să i se räs- 
pundă: și una si alta, sau, mai bine, una prin alta! 
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MASINA SI PROCESUL 
DE CREATIE ARTISTICA 


Ana-Maria Cordescu 


„ARTA PERMUTATIONALA ESTE INSCRISÄ IN FILIGRAN 
IN ERA TEHNOLOGICA’ 


Ab. Moles 


Epistemeul unei epoci ne dezväluie dintotdeauna pola- 
rizarea interesului, atît a oamenilor de ştiinţă, cit si a 
artistilor, in jurul unor idei-cheie, izvorite din necesitäti 
de ordin social. Färä a considera un raport de la cauzä 
la efect, nu putem nega existenta unei anumite corespon- 
dente între dezvoltarea tehnico-stiintificä si creaţia artis- 
ticä. Fiecare etapä semnificativä din evolutia tehnicii si a 
masinismului, a descoperirii de noi energii, a afectat 
intr-un fel sau altul esenta, dar mai ales structura artei. 

‘ Imaginindu-si societatea viitorului, sculptorul N. Schöffer 
o vede ca pe o societate complet dezanomizatä (de la 
conceptul de anomie la Durkheim, adicä insuficienta nive- 
lului de informare), esentialmente esteticä, unde arta va 
fi infuzatä chiar pinä in microstructurile genetice. In acest 
amplu proces de emancipare a umanitätii, primul pas 
catre optimizare este facut posibil prin intermediul ciber- 
neticii, mai ales la întîlnirea acesteia cu arta. „Arta şi 
cibernetica iată cei doi poli cheie ai destinului nostru“ — 
spune Schöffer, 

Artistul nu este un exemplar singular, dotat cu calități 
care depăşesc structura umană obișnuită, deosebirea dintre 
el şi semenii săi constă în felul cum tratează şi restituie 
informațiile, Dar acestui proces de captare şi emisie de 
nn — mai cu seamä informafii de naturä neconver- 
pea — hu i se pot aplica tiparele comune. Prin artă si 

rust, inventarul universal devine din ce in ce mai acce- 
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- sibil, limitele pot fi trecute, putindu-se explora necunos- 
cute, imposibil de atins prin metodele de cercetare 
curente. Ne apropiem de momentul cînd problema crea- 
tiei artistice respinge un studiu superficial şi literar şi 
impune o nouă metodologie şi tehnică ştiinţifică, care să 
aprofundeze analiza operelor de artă excepţionale, incar- 
cate cu o permanentă forţă de atracţie, raporturile lor 
structurale, modul de selectare a gräuntelor de intempora- 
litate implantate în ele, geneza si structura lor, capacitatea 
lor energetică, într-un cuvînt, tot ceea ce le conferă pere- 
nitate — dat fiind că arta este singurul fenomen uman 
care rezistă îmbătrinirii. Nu infirmäm şi nu acceptăm în 
totalitate părerile lui Schöffer, ne mulțumim să semnalăm 
cîteva din ideile sale, deoarece el reactualizeazä si pune 
in chestiune un aspect insemnat al procesului de creatie 
si anume, convergenta in epoca noasträ dintre spiritul 
stiintific si artistic, ivirea unui „nou spirit artistic“ cu alte 
atribute, determinat de progresul tehnico-stiintific. Este 
artistul-inginer, care practică o „artă ştiinţifică“ dupa 
expresia lui Vasarely. După cum arta Renaşterii a bene- 
ficiat de cercetările ştiinţifice ale marilor ei spirite, tot 
astfel artistul contemporan tinde să ia în posesie achizi- 
tiile ştiinţifice si tehnice, aservindu-le propriei activităţi. 
Apariţia electronicii şi ciberneticii, care au imprimat un 
alt ritm progresului tehnic şi științific — calculul şi co- 
municatiile cunoscînd un avint nemaiintilnit pînă acum 
— sint pe cale de a revoluţiona si tehnicile artistice. 
Alături de penel şi daltă, de unelte tradiţionale, vine astăzi 
să se rînduiască unealta electronică. Dacă în perioada 
energiei mecanice, munca se efectua în faze autonome şi 
succesive, iar muncitorul era privat de o privire globală 
a procesului productiv, în era electronicii, omul se în- 
dreaptă către categoriile totalizante şi universale, tehnica 
ciberneticii permitind menţinerea echilibrului unui me- 
canism fără intervenţia omului. Norbert Wiener observă 
că revoluţia industrială din secolul al XIX-lea a înlocuit 
forța manuală prin mașina care acționează unealta, iar 
în cea de-a doua revoluţie industrială mașina suplineste 
o parte din activitatea intelectuală a muncitorului. $i 
atunci dacă mașina cibernetică este în stare să realizeze o 
activitate intelectuală, nu poate fi anexată sau implicată 
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D 


in procesul de creație artistică? 


Aci se impune o precizare 


privitor la problematica pe care o abordăm, arătînd că ea 
se mişcă pe două planuri: primo — posibilitatea de a integra 


maşina într-o imagine artistică 
un plus de noutate, de pildă 


plastică, pentru a-i aduce 
arta cinetică, spatiodina- 


mismul etc.; secundo — maşina adjuvant al procesului 


creator, sau „maşina de creat artă“, 
Deşi în materialul de față urmărim cu precădere cel 


de-al doilea plan, nu ni se’ pare 
cîtorva aspecte ale primei prob. 
interferează. 

in ceea ce priveşte asocierea 


lipsită de interes schitarea 
leme, întrucît lucrurile se 


unui autorhat sau a unei 


maşini imaginei artistice plastice, vrem să amintim despre 
cîţiva „strămoși“ ai unor producţii de artă contemporană, 


care de cele mai multe ori se vr 


ea si se declară total nouă, 


constatind încă o dată, că într-un fel nimic nu este nou, 
că omul a avut dintotdeauna intuitii geniale, că imaginaţia 
şi spiritul său inventiv au prefigurat forme care mai tirziu 
și-au găsit confirmarea şi condiţiile de realizare. In acest 


sens sint concludente statuetele articulate de pămînt ars 


ale vechilor egipteni antici, jucăriile mecanice si marione- 
tele din Extremul Orient, dispozitivele şi. maşinile inven- 


tate de titanii Renaşterii, proce 


deul empiric al anamorfo- 


zelor — curiozitate tehnică, care devine ştiinţă în secolul 
al XVII-lea, o dată cu vestitul perspector francez Niceron, 
erudit şi matematician, autor al unui aparat de realizat 
anamorfoze si la care, cum scrie J. Baltrusaitis, „ştiinţa 
evoluează în atmosfera unei povești“ sau invenţia lui 
Athanasius Kircher, autor al unui proiect de mașină pneu- 


matică de sintetizat muzica, un 


fel de orchestră artificială. 


Imaginea automatului a obsedat şi a marcat, gîndirea 


oamenilor de ştiinţă ce gravi 


tau în jurul lui Descartes, 


pentru ca în secolul al XVIII-lea să vadă lumina zilei o 


serie de construcţii celebre ca , 


flautistul“ lui Vaucanson, 


„scriitorul“ lui von Knaus, ceasul de aur lucrat de Kulibin 
pentru Ecaterina a Il-a, prevăzut cu personaje în mişcare 


și muzică, androidele familiei J 
„desenatorul®, „muzicianul“. 


aquet Droz ca „scriitorul“, 


Cel mai senzaţional ni se pare însă clavecinul ocular al 
părintelui iezuit J. B. Castel care-și propune, în 1725, să 
picteze piese muzicale, adică „să redea vizibil sunetul pen- 


221 


Scanned with CamScanner 


| 
| 


tru a face ochii confidenfii tuturor pläcerilor pe care 
muzica le poate da urechilor“, Avînd conștiința că între- 
prinde o nouă artă, dar ca filozof gi nu ca artizan cum 
mărturisește, — vede principalul avantaj al acestui clavecin 
in faptul că „dă culorilor în afara ordinii armonice un 
oarecare punct de vivacitate si ușurință, pe care niciodată 
nu poate să le aibă pe o pinzä nemiscatä și inanimată“. 
Pentru ignoranti vrea să fixeze sunetele pe pinzä, iar 
pentru pictori, clavecinul devine „o mare şcoală unde 
ei vor putea găsi toate secretele combinațiilor de culori“. 

Ideea analogiei dintre culori si sunete sugerează mai 
apoi o sumedenie de alte invenții, cităm de pildă „clavirul 
cu lumină“ (Tastiera per luce) folosit de compozitorul rus 
Scriabin în reprezentatia Poemului: focului (1911), sau, 
avînd ca suport electronica şi cibernetica, muziscopul lui 
N. Schöffer — un fel de orgă de lumină, instrument de 
muzică vizuală, cum îl defineşte autorul, acționat de un 
clavir electronic. Este prima operă de artä-instrument, 
deoarece îndeplinește două funcţii. Pictura sau sculptura, 
cum se ştie, sînt opere monofazate, spre deosebire de 
muziscop, operă de artă multifazată. Ea presupune în 
principal două faze: mai întîi creaţia, o sculptură lumino- 
dinamică, apoi execuţia, adică funcţionarea operei deter- 
minată automat de structurile ei. Fazele următoare — 
pînă la patru, cinci — pot fi provocate fie de un interpret, 
fie chiar de un nou creator, care tinind seama de structura 
predeterminantä a instrumentului si de indeterminismul 
conţinut în opera de bază, poate compune o nouă operă 
— supraimprimind-o — şi care se desfăşoară temporal 
și vizual. „Rigoare plus indeterminism egal infinit — 
iată principiul care, după Schöffer, va aduce prefaceri 
capitale în arta contemporană, schimbind conţinutul cate- 
goriilor fundamentale ale artei. Conceptul tradiţional de 
operă cu forme închise este înlocuit cu opera cu forme 
` deschise, rezultat al introducerii indeterminismului, care 
menţine evoluția creației într-o formă constant deschisă 
si sinusoidală, Este jocul, acţiunea reciprocă dintre ordine 
si dezordine, rigoare și libertate. Prin „injecții de inde- 
terminism la timpul potrivit“, se evitä saturatia, insta- 
larea ordinei absolute ca si tendinta cätre dezordine, 
«orectatä printr-o inclinare cätre ordine, la rindul ei, 
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tulburatä, din nou de dezordine. Opera de artä are o 
structurä de bazä riguros determinatä, dar si determi- 
nantä, fiind deschisä unei multiplicäri infinitezimale de 
posibilitäfi virtuale. Frumusetea operei — aceasta din 
urmä conceputä ca o calitate in constantä fluctuatie — 
constä in programarea ,,raporturilor inedite, optimale si 
specifice“. Actul de creatie se rupe de rezultatul operei 
si mecanismul säu comportä douä etape. O primä etapä 
este eliminatorie, cind se aleg unul sau mai multi factori; 
o a doua etapä este combinatorie si ea garanteazä, de fapt, 
reusita operei prin stabilirea celor mai bune raporturi. In 
aceste conditii, opera predeterminatä, atemporalä, devine 
caducä, iar atentia artistului este solicitatä de actul 
creator. 

Fructificind stadiul initial, opera se poate multiplica. 
Cu alte cuvinte artistul nu mai creeazä o operä, actul de 
creatie nu mai vizeazä finisarea ei, ci programeazä, elabo- 
reazä o serie de parametri posibil de combinat. In consecintä 
artistul— asa cum afirmă Schöffer — este un creator de 
creatie. El poate organiza, reorganiza, dezorganiza, alege, 
! elimina, combina si permuta. Din stadiul de obiect estetic 

finit, opera ajunge la „eveniment“ (in sensul aparitiei 
instantanee sau treptate de fenomene auditive sau vizuale, 
alternative sau simultane, fiecare cu o densitate specifica) 
sau a unei suite de „evenimente“ cäpätind aspectul unei 
creaţii perpetui. Declanșarea „evenimentului“ este condi- 
tionatä de doi factori care asigură desfăşurarea procesului: 
a) o structură de bază temporală (plastică sau auditivă), 
neaparat temporală, determinată precis si b) introducerea 
unui număr de elemente apte de a da forme multiple, 
într-o ordine statistică neprestabilitä. Intelectul isi regă- 
seste astfel locul în procesul de creație, iar arta nu mai 
este exclusiv expresia instinctului creator — asa cum s-a 
susținut o vreme, După ce instinctul creator orientat 
către anumite fenomene le apropriazä, intervine intelectul 
procedind la selecţia lor, pentru ca apoi instinctul să se 
dezvolte nestingherit, deschis neprevăzutului. 

„Adevărata creatie-inventie artistică se naşte dintr-o 
ruptură a programării individuale, adică dintr-o perturbare 
în sistemul individual de reglare, provocind mai inti 
un fenomen neentropic ld creator, care transferă de la 


` 
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inceput noile informatii perturbatoare sistemelor de pro- 
gramäri colective a grupurilor sociale cu care este in 
contact, provocind o perturbare mai larga, mergind apoi 
la grupäri si mai largi s.a.m.d.“ Aceasta impune artistului 
profunde transformări din punct de vedere intelectual si 
social. El inceteazä de a fi un individ izolat, antisocial, 


retras in tumul de fildes, anticonformist sau nihilist, ' 


fiind obligat sä se integreze in circuitul social, aducindu-si 
aportul său societăţii. Totodată aceasta cere cultură si 
capacitate intelectualä, dar si colaborarea cu echipe de 
tehnicieni, care-i vor oferi cunostintele lor, neapärat nece- 
sare noilor sale tehnici. 

Doctrina creatiei, elaboratä de N. Schöffer, pleacä nu de 
la un fond speculativ, ci este concluzia logicä a experi- 
mentelor si realizärilor sale. Schöffer nu se vrea un teore- 
tician, el este un artist care, profitind de cuceririle tehni- 
ci si ştiinţei, ajunge la moi forme de artă, amplificind 
in acelasi timp aria mijloacelor de expresie. 

Reprezentative ni se par, in acest sens spatiodinamismul, 
luminodinamismul, cronodinamismul,. foarte complicata 
constructie a turnului din Liége, adevarat spectacol audio- 
vizual, sau realizarea primei sculpturi cibernetice din 
istoria artelor, Cysp I — preväzutä cu autonomie totalä de 
miscare si o sensibilitate aproape organicä. Ea se depla- 
seazä in toate directiile cu douä viteze, se invirte, este 
sensibilä (datoritä creierului electronic si celulelor fotoelec- 
trice) la variatii de culoare, sunete, intensitäti luminoase, 
nelinistindu-se la albastru, calmindu-se la rosu, exaltindu- 
se la liniste, potolindu-se la zgomot s.a.m.d. Danseazä 
(Maurice Bejart a executat impreunä cu ea la un festival 
de avangardä, un pas de deux pe muzicä de Pierre Henry), 
face teatru, participä la expozitii etc. Lumea spectacolului 
s-a imbpgätit astfel cu un existent bizar şi inedit, avînd 
initiativä proprie si inlocuind omul, Problema este in ce 
mäsurä Cysp I constituie o creafie artisticä realä, chiar 
dacă sint speculate date estetice, Din punctul nostru de 
vedere, credem cä pentru spectator se prezintä mai curind 
ca o curiozitate, iar in ceea ce priveste constructorul — 
ca atingerea unui punct-culme în procesul de: cercetare, 
experimentare, ameliorare si: amplificare a demersului 
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säu, dificil, a fi numit, in acest caz, artistic. E un model 
„de spirit inventiv, răbdare gi, într-un fel, virtuozitate. 

‘Referirea noastră la una din componentele concepției 
teoretice-artistice a lui Schöffer — de fapt un sistem bine 
închegat — răspunde observaţiei exprimată mai înainte 
şi anume, ecoul pe care poate să-l aibă o însemnată des- 
coperire tehnico-ştiințifică în domeniul artistic, antrenind 
după sine, uneori, chiar o nouă optică, transformări struc- 
turale, cu toate implicaţiile, începînd cu opera și sfirgind 
cu procesul creator sau invers. Arta lui Schöffer relevă 
totodată un exemplu grăitor de creaţie, care asociază 
mașina imaginii artistice plastice, cu scopul de a o face 
cît mai diversă, cit mai multilaterală. . 

Un argument in plus in ceea ce priveste punerea in 
chestiune a ,,vechilor“ postulate ca si atitudinea si spiritul 
novator care anima pe sustinätorii artei cibernetice, l-ar 
putea constitui Cybernetic Serendipity — expozitie organi- 
zatä la institutul fondat de H. Read I.C.A. (Institute of 
Contemporary Art). Serendipity (Serendip, vechiul nume 

; al Ceylonului) este un termen folosit într-o povestire din 
secolul al XVIII-lea, de Horace Walpole, despre trei prinți 


i. Serendip care, judecindu-se, întimplarea îi ajuta să facă 


descoperiri. Alăturarea factorului rigoare, plan, cu jocul, 
hazardul — a fost în intenția Cybernetic Serendipity, de 
aceea lucrările expoziției n-au fost selecționate din muzee, 
ci s-a făcut apel la industria cibernetică şi institutele 
tehnologice. 

În această expoziție, un: spectacol evocind magia unui 
Disneyland — cum îl califică Bihalji Merin — cu fulgere 
electronice despicînd întunericul, cu flori gigant desfä- 
surindu-si antenele hidroelectronice la apropierea specta- 
torilor, cu prezenţa Rosei Bosom, actriță radioghidatä 
intimpinind pe vizitatori — s-au făcut și demonstraţii de 
creaţie artistică plastică și muzicală 14 ordinator. După un 
program cifrat, erau dezarticulate si articulate desene 
de Klee sau Mondrian, sau se putea asculta muzică mo- 


dernă sau clasică (Cage, Mozart), recompusă după procedee 


matematice și statistice, 

Ideea mașinii creatoare de artă nu este nouä, o aflăm 
încă din secolul al XVII-lea si poate chiar mai înainte — 
tot la Athanasius Kircher, de &städatä, imaginind tipul 
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unui ordinator mecanic primitiv de compus muzica, Arca 
musarithmica, anticipind muzica algoritmica la automatul 
desenator al lui Jaquet-Droz, in povestirile lui R. Roussel 
si la Bruno Munari autorul Manifestului mașinismului din 
1938, constructorul, în acelaşi an, a unei „maşini care 
produce arta“ şi, dacă vrem, mult mai primitiv şi cu 
intenţii ironice, la Tinguely cu Cyclo-gravorul säu, invitind 
spectatorul să incalece o bicicletä si cu lovituri de pedalä 
sä obtinä gravuri sau picturi, ca si la multi altii, dar in 
primul rind, la teoreticienii artei cibernetice. 

Cind firma Boeing, realizeazä imaginea unui nud, per- 
fect desenat de cätre un ordinator, dupä date stocate in 
memorii, programe ajutätoare si un aparat graphic- 
display, Ab. Moles se intreabä: „Trebuie inchise academiile 
de desen?“, ce rost mai au, dacä ordinatorul il poate egala 
pe Vasari? Sintem deci in situatia cind ordinatoarele prin 
simulatii si metoda ciberneticä a analogiilor, permit si- 
mularea, reproducerea, printr-un fel de „iterafie a gin- 
dirii“, a tuturor proceselor. Mai mult chiar, intervine o 
eritică a insuficientelor modelului pentru a-l îmbunătăţi 
prin „încercări şi erori“. Maşina abordează opera din toate 
unghiurile posibile si de fiecare dată propune simulacre, 
fiecare caracteristic unei concepţii diferite a operei. Ceea 
ce îl îndreptățește pe Ab. Moles — la care ne referim si 
în continuare — să califice această metodă de neocarte- 
zianism, neocartezianismul maşinii bazat pe raționalitate, 
mașina constringind pe manipulator să considere evident, 
numai ceea ce poate fi reconstituit la ordinator. Se cere, 
în acest context, şi revizuirea scării valorilor — vechiul 
concept de „adevăr“ devine gradul de similitudine. 

„Mașina de creat“ se pretează — așa cum s-a observat 
— mai bine creaţiei artistice artificiale, decit celei ştiin- 
tifice, „unde exigenţele de acceptare sînt mai greu de 
realizat material“. Dar şi în domeniul artistic aplicabili- 
tatea sa nu e universală, ci numai în sectoarele care im- 
plică un mecanism de comunicare, al unui sistem de 
semne, de combinatorii —. cum sînt op-art, arta cinetică, 
ş.a. Una din condiţiile irealizabile, care constituie deocam- 
dată un obstacol în construcția unor masini de creat texte 
științifice este dificultatea de a manipula ordinea înde- 
părtată. j 
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Sä explicäm, referindu-ne acum la literaturä. Ordinea 
apropiatä presupune, — asa cum aratä si denumirea — 
preocuparea observatorului pentru elementele sesizante, 
„aspectele locale“ ale poemului (e vorba de poezia modernă 
„scriitura automată“ a suprarealismului, lettrismul, dada- 
ismul), adică asocierea cuvintelor, corelatiile dintre semne, 
ignorindu-se logica. Dimpotrivä, ordinea indepärtatä, pla- 
sarea la distantä de fenomen pune la dispozitia observato- 
rului, organizarea globalä, structura generalä. Ea este 
caracteristică romanului sau unui brevet de invenţii, care 
sînt riguros ordonate de coerenţa rafionamentului. Aici se 
pleacă de la un schelet, o schemă logică, trecîndu-se apoi 
la amănunte. Ceea ce nu exclude intervenţii și a unei 
structuri de ordine îndepărtată într-un poem. 

După cum se vede, domeniul artistic se află într-o 
situaţie privilegiată, deoarece posedă elemente din amin- 
două grupele pentru a putea crea opere. O imagine ar- 
tisticä este tradusă în semne, cifre sau litere în vederea 
intrării în ordinator. Se poate urmări — așa cum încearcă 
să demonstreze un experiment — traiectoria parcursă de 
un ochi care privește o imagine, stabilirea unei matrice de 
asociaţii a poziţiilor oculare, imaginea fiind citită ca un 
text organizat prin ierarhizarea elementelor perceptive, 
pentru a fi apoi reconstruită cu ordinatorul. Astfel 
Buswell studiază cunoscuta: gravură a lui Hokusai — 
Valul cel mare punctind cu numere momentele de fixatie 
ale ochiului. Descoperirea muntelui Fugi-Yama se plaseazä 
la pozitia 16, ochiul ajunge cu mult mai tirziu la barca 
inghititä de ape — pozitia 61. 

. Simplificind schema operationalä a unui ordinator, re- 
tinem operatia de analizä si apoi operatia de sintezä. 
Sinteza, adicä puterea de a cuprinde complexitatea, a 
introdus in cercetarea artisticä o nouä mentalitate, men- 
talitatea ordinatoare, orientatä cätre inventarul si rezol- 
varea problemelor, prin manipularea formelor complexe. 
Aici intervine esteticianul reconvertit din filozof in prac; 
tician, pregätind lucrul „maşinii de tradus“. Pe baza expe- 
rientelor, Ab. Moles, stabileşte cîteva atitudini estetice, 
fundamentale, posibil de a fi analizate cibernetic, fiecare 
în parte ilustrind un program de mașină de creat. Folosind 
formularea autorului, le trecem pe toate în revistă, întrucît 
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comportä o logicä de desfäsurare si de infelegere, oprin- 
du-ne acolo unde credem cà este necesar. 

Prima atitudine: estetica criticä a naturii, magina spec- 
tator sau auditor artificial exploreazä frumusetile lumii 
naturale si procedeazä la o caracterizare statisticä; 

A doua atitudine: estetica critică — o mașină spectator 
sau un auditor artificial explorează lumea pentru a pune 
în evidenţă relaţiile de ordine şi formele imperceptibile 
în timp sau spaţiu uman; 

A treia atitudine: estetica aplicată, urmînd metoda 
reductiei cibernetice, mașina spectator sau auditorul artifi- 
cial analizează lumea culturală, degajă modele analogice 
pe care le fac operatorii într-o simulare a procesului de 
creaţie. 

Esteticianul se. află acum in situaţia unui artist, 
deoarece, după ce a aflat, cu ajutorul maşinii, critic- 
mecanic, care. sînt valorile, regulile frumosului, poate 
să le aplice, recreînd alte opere. Cu alte cuvinte se simu- 
lează un proces de „compoziţie“, parcurgind două etape: 
analiza, adică studiul mecanic, caracterizarea statistică a 
operelor existente în muzeu — presupuse opere de valoare 
— cum sînt compoziţia, modul de asamblare a elemente- 
lor, limite etc. Convertizorul traduce în cifre trăsăturile 
obiective ale operelor. Rezultatul analizei este un ansamblu 
de reguli şi totodată o clasificare a operelor după regulile 
folosite, permitind determinarea unui stil. Al doilea mo- 
ment este sinteza, esteticianul-artist programează o maşină 
pornind de la o sursă imaginară sau aleatorie, alege semne 
din repertoriile deja existente, le juxtapune într-o sec- 
venta, leanalizeazä să vadă dacă răspund semnelor prece- 
dente din cadrul regulilor stabilite în partea analitică şi 
construiește secvența pind la capăt. Constituirea treptată 
a secventei simulează prin tatonările sale actul creator 
la nivelul stilului. Apoi se trece la confruntarea rezulta- 
telor cu repertoriul regulilor stabilite, dar acum nu se mai 
caută conformitatea cu stilul, ci cantitatea de originalitate, 
dacă opera este nouă. Procesul iniţiat de estetician, după 
regulile unui stil, se desfăşoară aleatoriu, condus de 
mașină care este responsabilă de rezultat. Acest lucru îi 
sugerează lui Moles următoarea chestiune: opera finită 
este pare maximum de perfecțiune la care un artist a 
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putut ajunge, — oare, se intreabä el. — Brahms a scris 
tot ceea ce „Brahms“ ar fi putut să scrie? Maşina ne poate 


furniza două răspunsuri, după ce a explorat toate operele 
posibile, urmărind regulile stilului său, demne de reti- 
nut de cätre criticul de arta. Concertul pentru pian este 
o lucrare desävirsitä, pentru cä toate variatiile intreprinse 
de masinä in jurul lucrării, se vădesc copii cu totul 
-nesemnificative, în consecință opera conţine în sine ele- 
mente dificil de detectat. Dar am putea să ne aflăm si în 
altă situaţie, variațiile să apară, cel putin la fel de bune, 

lul, probindu-se astfel că 
Brahms n-a ales din numărul mare de posibilităţi pe cea 
mai adecvată. În jurul experimentelor pe marginea compo- 
zitiilor lui Brahms sau Ceaikovski, au fost discuţii 
aprinse, acum cîţiva ani, în rîndul esteticienilor francezi 
cu prilejul dezbaterii problemei artei permutationale. 
Tabära adversä lui Moles si partizanilor săi, susțineau cu 
vehementä că aceste produse pseudo-Brahms, similar cu 
falsele diamante, nu au nici o valoare. Moles însă, in- 
teresat de a descoperi regulile ştiinţifice, matematizabile 
ale creaţiei, consideră că abia acum se deschid largi per- 
spective experimentării esteticii aplicate. . 

A patra atitudine: creatia abstractä, masina amplificator 
de complexitate dezvoltä o idee de compoziție. Acesta ni 
se pare cel mai rational dintre raporturile artist-masina. 
Masina adjuvant, ajutor tehnic în procesul de creaţie, 
suplinind efortul uman, incapabil de a materializa totdea- 
una ideile imaginate, économie de timp si perseverenţă 
răbdătoare în aplicarea aceleiași reguli de nenumărate 
ori. Pentru prima oară i se oferă omului un „amplificator 
de inteligență“ și “muncă, servindu-i efectiv în creație. 
Vorbind despre modalitatea sa de a compune, Xenakis 
arată că porneşte de la reguli simple de distribuire a 
elementelor sonore si cind calculele incep si se complice, 
recurge la ordinator. Din rezultatele obtinute, alege pe 
acela care i Se pare cel mai logic si cel mai estetic. Si 
unele orientäri din artele plastice contemporane, cum ar 
fi op-art-ul, arta geometricä găsesc in computer un aliat 
prețios în combinarea mecanică a motivelor. Designer-ul 
pare cel mai favorizat, -deoarece poate folosi ordinatorul 
în mai multe operaţiuni, fie că e vorba de obţinerea unor 
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motive ornamentale — rezultat mai minor — fie cä reali- 
zeazä cu un graphic-display, transcrierea unei imagini pe 
un ecran catodic, de exemplu, desenul prospectiv al unei 
masini sau constructii, ce pot fi ameliorate, datoritä unui 
program care-i permite rotirea obiectului, ca si cum s-ar 
plimba in jurul lui. . 3 

Deci, artistul introduce in maginä o idee si un reper- 
toriu de simboluri, pe care aceasta — instrument „pozitiv“ 
— o dezvoltä, iar Artistul, autorul ideii, rämine si autorul 
desävirsirii ei (spre deosebire de atitudinea a treia). 

In sfirsit, a cincea atitudine: arta permutationala, masina 
exploreazä sistematic un cimp de posibili, definit printr-un 
algoritm. Care este semnificatia termenilor de permutatie si 
algoritm? Permutatia este combinarea unor elemente simple 
de variatii, oferind un cimp vast de posibili. Algoritmul 
combinator se prezintä ca ,o secventä de reguli pentru 
tratamentul si aranjamentul acestor elemente“. Cum, dupä 
opinia lui Moles, asistäm in epoca noasträ la „inflatia 
ratiunii*, pare firesc ca unul din paradoxurile gîndirii 
matematice privitor la procesul combinator, sä fie ilustrat 
de arta permutationalä: amplificarea aproape neprevizibilä 
a cimpului de posibili in raport cu numärul de elemente 
implicate in combinatie. Procesul combinator are o li- 
mitä, poate fi de asemenea calculat si numärul de permu- 
tatii in anumite conditii, dar o datä cu märirea numäru- 
lui de elemente, combinatiile posibile depäsesc facultätile 
noastre de apropriere. Hazardul este aci o conditie sine 
qua non — pentru că procesului creator al artistului îi 
corespunde in ciberneticä procesul de hazard — si atunci 
random distributions (random = hazard) joacä un rol de 
prim rang in arta ordinatorului. 

Arta permutationalä se bazează in esenţă pe un numär 
restrins de elemente, care pot genera o multiplicitate de 
forme. „Ideea hränitä de combinatii de elemente va da loc 
unei multitudini de realizäri, toate diferite in materiali- 
tatea lor, dar participind la acelasi sistem de gîndire“. 
Arta permutationalä, experimentală, urmărește dezvolta- 
rea conştiinţei posibililor la artist, care face abstracţie de 
o realitate referentialä gi se ocupă de bogăţia de variaţii a 
elementelor (linii, triunghiuri, careuri) şi ordinea lor de 
combinare, În afara variațiilor pe o temă, artistul poate 
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75—31 


propune amatorului de artä, un fel de joc, punindu-i la 
indeminä elementele de manipulat gi sugerindu-i un scurt 
traiect, lăsîndu-l apoi singur să-şi creeze jocul său în 
cimpul posibililor şi să realizeze o operă personală. Astfel 
opera finită se detaşează de artist, el este creatorul unei 
idei, al unui model. Artistul semnează nu obiectul, ci 
matricea, forma normativä. 

Această schiță sumară de problematică, pe marginea 
concepţiei unui artist-teoretician şi a unui teoretician- 
practician, referitor la raportul mașină-proces de creaţie 
artistică, ne oferă un teren fertil de meditații. In epoca 
noastră omul de artă, tinind seama de delimitările spe- 
cifice, nu mai poate. face abstracţie de revoluția tehnico- 


h științifică, nici de pătrunderea spiritului scientist în do- 


menii, socotite pînă mai ieri, tabu. 

Realitatea “însăşi ne obligă la înlăturarea unor pre- 
judecăţi, la revizuirea sau lărgirea sferei unor concepte 
sau valori. În acest sens, trebuie luate în considerare 
eforturile, experimentele, uneori chiar reuşitele, unor ar- 
tisti de la noi — mai ales în domeniul muzical — care 
au aplicat creator cuceririle ştiinţei. In artele plastice 
cercetările sînt în stadiul iniţial, cu rezultate mai puţin 
concludente si semne de întrebare — asa cum de altfel 
si teoreticienii. avizaţi ai artei programate, recunosc fra- 
gilitatea problemei noastre şi existența unor necunoscute. 
Acceptind aportul preţios pe care creierul artificial, îl 
poate aduce omului, recunoaștem mai greu eventuali- 
tatea unei opere de artă produs exclusiv al unei „maşini 
de creat“. Chiar dacă s-au construit „maşini genera- 
toare de hazard“, pentru a simula cît mai perfect pro- 
cesul creator, masina nu poate produce nimic ex nihilo. 
Orieit de fidel ar traduce informatia, masina se opreste 
la granitele transcendentei obiectului estetic. Masina nu 
visează, fi lipseşte imaginaţia. Iată un aspect de care se 
preocupă oamenii nostri de ştiinţă, Datele noi ale fizio- 
logiei, aplicarea teoriei informaţiei da viata psihică pen- 
tru a se explica visele, i-a făcut pe neurocibsrneticienii 
români să emită o ipoteză și anume că visele ar cores- 
punde prelucrärii de cätre creier, in timpul somnului, a 
informației, transformată -de sistemul de memorii si sto- 
cate in stare de veghe, Pinä acum nu s-a putut demon- 
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stra matematic, dar faptele par sä confirme aceastä ipo- 
teză. Ea ne explică, după Ed. Nicolau visele, halucina- 
tille ca şi creaţiile curioase care ne trec uneori prin min- 
te. Creierul „montează“ ca în picturile lui Bruegel, ima- 
gini cu crimpeie de întîmplări trăite sau scene văzute. 
Ed. Nicolau numeşte maşinile . cibernetice, mașini care 
visează. Mașina care compune o melodie, nu este în- 
tr-o stare de inspirație vecină visului? Mașina care com- 
bină aleator, linii şi culori spre „a picta“ nu visează? 
Totodată fine să precizeze, desigur, este vorba de visul 
mașinii cibernetice. Ab. Moles, susținea și el, mai de mult, 
că în zece ani, mașina va avea tot atita fantezie, cit 
si un om. Evident, viitorul ne va da răspuns la multe 
chestiuni, deocamdată în suspensie. Dar niciodată, crea- 
rea obiectului artistic în semnificaţia sa reală, cel puţin 
așa cum o concepem noi şi astăzi, nu va -putea fi rea- 
lizat de o maşină, actionind independent şi autonom, 
deoarece acesteia, îi lipseşte unul dintre cele mai impor- 
tante atribute, momentul axiologic, Š 

Cu toată: aparența sa categoricä, aceastä afirmatie, in 
intentia noasträ, nu constituie o concluzie, ci mai de- 


grabä, o deschidere de perspectivă, o invitaţie la dez- 
batere. 
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DECIZIA CREATOARE 
SI COMUNICATIA INFORMATIONALA 


Ileana Bratu 


L LIMBAJ META-LIMBAJ. COMUNI 


CATIE INFORMATIONALA 


1. Structura. şi. retorica limbajului vizual 


Percepția vizuală a arte 
| contextul unor date obiecti 
mational al „mediului inconjurätor 


contra-legi, au suferit o mutatie de 
speci 
ce mai acuzate de integrare a 
tr-un univers complex sociologico 


In studiul sáu Arta si percepfi 


interes 


al in. ultimii ani, conturindu-se tend. 
fenomenului cultural, in- 


-informational. Vom par- 


curge citeva etape preliminare acestor cercetări: _ 
a vizuală! Rudolf Arn- 


1.1. Percepfie si semnificatie in arta 

i, semnificatia sa, studiatä in 
ve provenind din fluxul infor- 
“ al operei de arta, din 


însăşi geneză sa istorico-culturală generatoare de legi şi 


metodologic în 
inte din ce in 


heim distinge cîteva. momente impontante în constituirea 


perceptivă a operei 
creştere, spaţiu, lumină, 
presie. Aceste elemente, a căror „ 


buie în permanență relationatä cu „ 


tuale“? stabilesc un echilibru dinam 
tere asemănătoare unui efect strobo 


văzut dintr-o multitudine de unghiuri 


vizuale ci si perceptual-nofionale) 


{Rudolf Arnheim, Art and Vi 
chology for the creative eye), 
Berkeley and Los Angeles, 1969. 

2 Ibidem,.p, 1, 

3 Ibidem, p. 163. 

+ Ibidem, p. 412, 
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de artä: echilibru, design, formä, 
culoare, miscare, tensiune, ex- 
structurä ascunsă“? tre- 
conceptele percep- 


ic, o tensiune de cres- 


scopici. 


sual Pe 


University of Californ 


Acelasi obiect, 


de vedere (nu numai 
creează noțiunea de 


reception (A psy- 
ia Press, 
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serie de obiecte a cärei dinamicä compozitionalä se cere 
analizatä cu o rigoare asemänätoare celei matematice. 
Premizele acestei posibilitäti de analizä multivalentä a 
operei de artä, analiza combinatorie, deci, l-au fäcut pe 
Erwin Panofsky să afirme că semnificaţiile operei de 
artă devin diferite în funcţie de „rețeaua de interpre- 


tare“5 ce îi este aplicată. 


1.2. Ferdinand de Saussure, 
părintele semiologiei moderne 


Concluziile teoretice de incluziune şi analogie a feno- 
menului cultural cu domenii tangente ca: lingvistica struc- 
turală, semiotica, antropologia, de exemplu, s-au concre- 
tizat treptat în studii sau eseuri de analiză semantică a 
operei de artă cu origine în „semiotica generală“ prefigu- 
rată încă de Ferdinand de Saussure® care analizează 
raporturile sintagmatice şi raporturile asociative refe- 
ritoare la o coloană arhitectonică.. Astfel: raportul .sin- 
tagmatic este „în, presentia“; el se referă la doi sau mai 
multi termeni prezenţi în aceeaşi măsură într-o serie 
efectivă; raportul asociativ, uneşte termenii „in absentia“ 
într-o serie mnemotehnică virtuală. Din acest dublu punct 
de vedere, o unitate lingvistică este comparabilă cu o 
parte determinantă dintr-un edificiu, o coloană, de exem- 
plu; aceasta se găseşte, pe de o parte într-un anumit ra- 
port cu arhitrava pe care o suportă; această reuniune 
(agencement) a două unităţi în egală măsură prezente în 
spaţiu, ne face să ne gindim la raportul sintagmatic; pe 
de altă parte, dacă această coloană este de ordin doric, 
ea evocă o comparație mentală cu alte ordine: ionic, 
corintic ete. elemente meprezente in spaţiu: raportul 
este asociativ”. 


1,3. Delimitarea artei ca limbaj 


„Pornind de la aceste „prefiguräri“ saussuriene ale unei 
viitoare științe a semnelor, general valabile şi pentru do- 
menii nelingvistice, au început să apară teorii sau pseudo- 


5 Erwin Panofsky, Architecture gothique et pensée sco- 
lastique, Minuit, Paris, 1967, p; 137, en i 


ê Ferdinand de Saussure, Cours de isti éné- 
rdle Deck. Pan 1008. e; Cours de linguistique gene 
7 Ibidem, op. cit., p. 171, 
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teorii semiologice ca Semiologia Graficä a lui Bertin’, 
Sintagmatica discursului literar a lui Metz’, Elemente 
pentru o semiologie picturală a lui Marin!" si o serie în- 
treagä de studii legate de cercetarea stiintificä (cu origini 
in structuralism) a operei de artä. Lévy-Strauss, pornise 
tot de la Saussure pentru alcätuirea acelui context struc- 
tural de omologie antropologicä in care opera de artä isi 
are un loc aparte. 

Catherine Bakes!! consideră însă, că în ceea ce priveşte 
opera de artă, eşecul structuralist este aproape total: căci 
autorii structuralisti, întrebuinţează în același timp meta- 
fora ca formă retorică si concept, figurile şi tropii ana- 
logiei rămîn la limita limbajului într-un procedeu nestiin- 
tific. De aici, necesitatea unei delimitări: poate fi arta 
considerată limbaj. sau ea rămîne la periferia limbajului 
în ceea ce va defini mai tîrziu Roland Barthes ca fiind 
meta-limbajul? 


2. Originea meta-limbajului, caracterul semnului 
2.1. Mit si limbaj poetic 

Scopul oricărei activități structuraliste — spune Roland 
Barthes!? — fie ea reflexivä sau poetică, este acela de a 
reconstitui un obiect în așa fel încît să se manifeste în 
această reconstituire, regulile de. funcţionare („functiu- 
nile“) obiectului. Structura este deci în fapt, un simu- 
lacru al obiectului, dar simulacru dirijat, interesat, fiindcă 
obiectul imitat face să apară ceva ce rămînea invizibil, 
sau mai bine spus ininteligibil în obiectul natural. Omul 
structural ia realitatea, o descompune, apoi o recompune. 


ê Jacques Bertin, Sémiologie graphique, Gonthier, Villars 
Mouton, Paris, 1967. 

9 Christian Metz, La grande Syntagmatique du récit litte- 
raire, (Communications), Ed. du Seuil, Paris, 1969. 

Lou is Marin, Éléments pour une sémiologie picturale 
(Les sciences humaines et l'oeuvre d'art). Ed. La Connaissance, 
Bruxelles, 1969, 

a i Catherine Backes, Les sciens humaines et l'oeuvre 
art, p. 50. (La structure du regard), Ed. La Connaissance, 

Bruxelles, 1969. 

li ha Roland Barthes, Essais critiques, L'activité structura- 
ste, Ed, du Seuil, Paris, 1964, p. 214. i 
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Pare in aparentä foarte putin lucru. In fapt, acest pufin 
e decisiv, cäci intre cele douä obiecte, sau cei doi timpi 
ai activității structuraliste, se produce ceva nou; simu- 
lacrul este intelectul adăugat obiectului, și această adäu- 
gire are o valoare antropologicé în ceea ce reprezintă 
chiar omul, istoria sa, situația sa, libertatea sa, și rezis- 
tenta pe care natura o opune spiritului său. Dacă Levy- 
Strauss regăsește funcţionarea omologică a imaginarului 
totemic, J. C. Gardin, trăsăturile pertinente ale bronzuri- 
lor preistorice, sau J. P. Richard descompune poemul 
mallarmeean în vibraţiile sale distincte, ei nu fac altceva 
decît o operaţie de compoziţie asemănătoare actului crea- 
tor. Operația de critică a unei opere de artă este un lim- 
baj secundar sau meta-limbaj care se exercită asupra 
unui limbaj primar (sau limbaj-obiect)13. 

Este oare arta, limbaj, sau meta-limbaj, discurs sau dis- 
curs asupra discursului, cum este critica față de opera 
de artă? Barthes încearcă o explicaţie pornind de la mit, 
limbaj pur, asemănător celui matematic, limbaj nedefor- 
mabil, care și-a luat toate precautiunile contra interpre- 
tării. Spre deosebire de mit, limbajul. poetic este un 
sistem semiotic regresiv!5. Pe cînd mitul vizează o ultra- 
semnificaţie, avînd amploarea, unui sistem -primordial, 
ptezia tinde dimpotrivă, să regăsească. o infra-semnifi- 
catie, o stare pre-semiologică a limbajului. Pe scurt, ea 
retransformă semnul în sens. Iată de ce ea tulbură limba. 
creşte abstractia conceptului si arbitrarul semnului si dis- 
tanteazä la limita posibilului legătura semnificantului (sig- 
nifiant) cu a semnificativului (signifie). Structura sa de- 
vine „flotantă“. 


2.2. Imaginaţia semnului 


Semnul, nu este numai obiectul unei cunoașteri parti- 
culare ci obiectul unei viziuni analoge cu sferele celeste 
din Visul lui Seipion, sau, mai aproape încă, de repre- 
zentările moleculare de care se folosesc chimistii. Semio- 


13 Idem, op. cit., p. 225 (Qu'est-ce que la critique). 

“Roland Barthes, Mythologies, (Le mythe aujourd’hui, 
p. 240), Ed, du Seuil, Paris, 1957. 

15 I d e m, op, cit., p. 241. 
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logul vede semnul miscindu-se în cimpul semnificatiilor. 
li divide valenţele, îi trasează configuraţia. Semnul este 
pentru el o idee sensibilă!0. Celor trei conștiințe ale sem- 
nului: conştiinţa simbolică, paradigmatică şi dinamică, 
Roland Barthes adaugă trei imaginafii ale semnului: ima- 
ginatie sintagmatică, adică legăturile sale cu antecedentele 
si consecintele, imaginatia stematicä (aceea de lant sau 
retea) — dinamica imaginii este aceea de aläturare, de 
combinare — ce produce un obiect nou gi imaginatia 
funcţională, aceea de producere sau fabricare a obiectului 
însuşi!?. 


2.3. Semiotica sau semnele meta-limbajului 


Retorica limbajului periferic sau a meta-limbajului pre- 
figurat de Roland Barthes se adresează fie limbajului poe- 
tic, fie limbajului critic, fie limbajului publicitar. Barthes 
abordează cu precauție domeniul artelor așa-zis nelin- 
gvistice sau figurative. Cu toate acestea, o posibilitate de 
apropiere metodologică nu este cu desävirsire imposibilă. 
De fapt, lingvistica este atit de des prezentă în semio- 
logic, încît me este permis să ne întrebăm — cu condiţia 
să lăsăm deoparte pictura sau muzica, ce. pun probleme 


/ dificile si practic neexplorate — dacă semiologicul pur 


poate să existe în afara semnelor de uzaj’restrins si a 
semantismului sărac — spune Christian Metzi8. O semio- 
tică poate fi trans-verbală (povestiri, mituri, discursuri 
scrise sau orale) sau non-verbală (imaginile de orice fel). 

Louis Hjelmslev plasează realizarea fonică şi realizarea 
grafică a limbaiului pe acelaşi plan, pe cînd pentru Mar- 
tlnet si pentru multi alti lingvişti, grafia nu este decît 
un decalc al foniei, situaţie ce apare clar în scrierea al- 
fabetică, sau mai general, fonetică!?. Ceea ce se degajă 
din analiza lui Metz este o clară delimitare între seman- 
tică (studiul semnificatiilor) şi Semiologie (studiul sem- 


15 Idem, Essais critiques (L'imagination du signe, p. 210), Ed. 
du Seuil, Paris, 1964, 

17 Ibidem, p, 211. 

18 Christian Metz, Les sémiotiques ou sémies, à propos 


‘de travaux de Louis Hjelmslev et d'André Martinet. Centre 


National de Recherche Scientifique, Paris, 1966 p. 147, 
1 Ibidem, p. 152. i 
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nificantilor). O posibilä regrupare a Jor intr-o semiologie 
deopotrivä lingvisticä gi nelingvistică — aşa cum o inte- 
legea de Saussure va fi posibilä prin intermediul unui 
limbaj-tampon: limbajul Informafional. 


3. Estetică informațională, combinatorie semantică, 
infra-limbaj operaţional 


3.1. Arta ca sistem de comunicare 


Orice obiect, orice formă, orice simbol este locul de în- 
tilnire şi de întrepătrundere a mai multor nivele de con- 


ştiinţă combinate in moduri de semnificație si în vederea - 


unor finalitäti variabile, afirmă Pierre Francastel20. A ve- 
dea, înseamnă a descifra. Înțelegerea, în acelaşi timp in- 
dividuală si socială, se plasează la două repere: acelea de 
a adăuga o imagine conștiinței noastre — ceea ce implică 
continuitatea dinamică a gîndirii — si acela care stabilește 
legături între conștiința noastră şi a celorlalți implicînd 
descoperirea unui oarecare ordin de combinare. care nu 
mai e al percepţiei ci al conexiunii?!. Cele trei nivele ale 
inteligibilului definite de Francastel — cel de identificare 
a semnelor elementare cel de intelectualizare a principiilor 
ordonatoare si cel prin care activitatea figurativă se așează 
printre facultățile spiritului??. Sînt în fond primele siste- 
matizări necesare imaginii vizuale pentru a deveni un 
sistem de comunicare. i ; 
Imaginea nu traduce in mod necesar valori de acelasi 
ordin cu simbolurile lingvistice sau matematice; ea nu 
transpune in mod automat perceptii, discursuri sau texte. 
Fapt plastic, ea nu se reduce la analogii?. Din această 
cauzä, artele figurative prezintä un sistem de descifrare 
$i comunicare multivalent, in care o simplä apropiere a 
imaginii artistice cu metodele lingvistice ar duce la con- 
cluzii eronate. Deja, fiiml vorba de analiza unui text. li- 
terar (artă trans-verbală) interpretarea sau descifrarea 


2 Pierre Francastel, Histoire générale de i 
Moyen age, Paris, Flammarion, 1968, p, 13. C= awaq 


i se La figure et le lieu, Paris, NRF: Gallimard, 1967, 


22 Ibidem, pp. 352, 353, 
23 Ibidem, p. 42. 
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operei sint inlocuite de detașarea unor nivele, modalităţi 
osibile de lectură, indicii a unei enigme mereu neformu- 
late“ 
dintr-o intreagä familie de evaluäri, de interpretäri in lec- 
tura pas cu pas a textului. Acest text rupt, instelat, auzit 
ca dupä o perdea de voci, devine un fel de partiturä care 
constituie spațiul textului citibil. Codul, este indiciul de 
bază al posibilităţii citirii textului, modalitatea de trans- 
mitere a mesajului operei. Barthes distinge cinci coduri 
dintre care cel hermeneutic (enigmatic) pe de o parte şi 
cel cultural sau gnomic (de cunoaştere) pe de altă parte 
sint cele mai importante. Cele cinci coduri?” formează un 
fel de rețea, de topică, prin care orice text se filtrează. 
Sau, mai precis, prin care trecînd, textul‘ se formează. 


3.2. Artă permutafionalä, combinatorie semantică, 
comunicație de masă 


Tehnica difuzării de masă (radio, televiziune, presă) 
creează o grupare socio-culturală în mod particular com- 
plexă, ce- situează mesajul într-un punct de dispersie ha- 
zardat%. Nivelul conjunctural, sau situația mișcătoare re- 
zultind dintr-un concurs simultan de fapte si evenimente 
într-o istorie mai lentă si mai elaborată decît a eveni- 
mentului contingent, instabil, efemer, creează o complexi- 
tate de funcțiuni ale mesajului. Într-o primă zonă acesta 
este eveniment, într-o a doua zonă el este conjunctură, 
într-o a treia, e trecere spre forme potenţiale, pentru ca 
în a patra să devină structură”. Consecințele sociologice 
ale acestor permutări ale. mesajului provenit din tehnica 
difuzării de masă — se pot înscrie în tablouri sinoptice 
a factorilor de modificare: pe de o parte, legile psiholo- 
gice de selectivitate funcţională a perceptiilor şi a memo- 


rizărilor, pe de altă parte, autoapărarea psihică (ne-se- 


* Roland Barthes, S/z Ed. du Seuil, Paris, 1970, p. 68. 
Barthes distinge trei coduri reversibile (semic, cultural si 
er 1 două coduri ireversibile (cel hermeneutic si proairetic) 
š % Roger Clausse, Le grand public aux prises avec la 
ommunication de masse, p. 681 („Revue internationale des scien- 
ces sooiales* UNESCO vol. XX, nr. 4, 1968). 

Ibidem, pp. 691—693. 
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contra agresiunilor exterioare (fizice sau men- 
tale)®, Interactiunea realitate-opera de artä-societate, 
poate fi de asemenea aproximatä intr-un model de struc- 
turä informationalä: intr-un circuit realitate-operä de 
artä-cale către consumator-opera realizatä-actiune asu- 
pra societății? elementul de bază este _codul, _ mesa- 
gerul unui flux informațional continuu, Mai mult, într-un 
circuit complex de emisie-receptie-emisie, opera de artă 
este în același timp emițător si receptor. Moles observă că 
evenimentul de consumare al artei, ia locul caracterului 
său transcendental%. Estetica informaţională admite că 
orice expresie artistică este un fenomen de comunicare?! 
Structura atomică a mesajului alcătuită din elemente sau 
semne, se opune aparent teoriei Formei (Gestalt). Con- 
ceptul de informație vrea să depășească opoziția între 
atitudinea atomistă şi atitudinea gestaltistă. Cantitatea de 
informatie nu este decît o expresie a complexităţii struc- 
turale a mesajului, adică a, „Gestalt“-urilor pe care le 
prezintä receptorului. Complexitate si informatie vor fi 
socotite in acest cadru ca sinonime®®. Mesajul va fi com- 
pus din suprapunerea a douä nivele distincte: mesaj se- 
mantic (ansamblul semnelor, cuvintele unei limbi, notele 
muzicale etc.) si mesaj estetic (ansamblul sau secventa 
fluctuatiilor, diferentelor perceptibile dar nedescompuse 
explicit de către receptor)®. În ierarhia nivelelor de me- 
saje semantice şi estetice, la fiecare nivel de percepţie 
putem descoperi semnale si .semne elementare „enunta- 
bile“, cu repertoriu, cu grupuri si probabilitäti subiec- 
tive, legi de asamblare sau de codificare si supra-semne. 
Un supra-semn este un ansamblu rutinier si normalizat 
de semne de nivel inferior, Acest ansamblu se găseşte 


lectivă) 


5 (bitem, p. 696, 

i ladimir Karbusicky, L’interaction réalité — oeuvre 
d'art — société Paris, Revue international > ia 
UNESCO va ME no ot 4 ale des sciences sociales 
5 raham Moles, Art et ordinateur (Art et Cyberné- 
ar dans la société de consommation), Casterman, 1971 Paris, 

2 Idem, op, cit, (L'esthé : i 
a Ie, bi i ul sthétique informationnelle), p. 15. 


33 
en, Ibidem (Message sémantique et message esthétique), pp. 34, 
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codificat ca o subrutină — termen împrumutat de la pro- 
gramarea calculatoarelor electronice. Acest decupaj infor- 
mational furnizează, un fel de plan de arhitectură infor- 
mafionalä care înglobează mesajul intr-o serie de carac- 
tere numerice la fiecare nivel. Un mare numär de nivele 
informationale actioneazä unele asupra altora". Cu alte 
cuvinte, aceeasi decantare semanticä de nivele utilizatä 
intr-o metodä para-informafionalä, de Roland Barthes: 
semanticul si esteticul, mesajul sau semnul elementar si 
supra-semnul la Moles, corespund codurilor reversibile 
(gnomice) si ireversibile (enigmatice) ale lui Roland Bar- 
thes. Dupä pärerea lui Moles combinatoria semanticä a 
discursului s-ar putea defini intr-o matrice tri-dimensio- 
nalä al cärei ansamblu de functii si actiuni care intra in 
joc este regizat de o logicä formala strinsä. Dacä ar intra 
in consideratie trei elemente: loc, timp si personaj, fie- 
care din aceste elemente ar descrie o traiectorie in spatiul 
matricei tri-dimensionale. E vorba de un fel de matrice 
heuristicä in care elementele se intilnesc, se suprapun, si 
actioneazä unele asupra altora la distantä. Intr-un calcul 
probabilistic s-ar putea ajunge la cca. 5 000 de situaţii 
posibile”. Există între toți operatorii umani, receptori ai 
poeziei, artei, un număr de trăsături comune, universale 
care constituie un repertoriu de semne aparte: infra- 
limbaje de bazä%. Am putea parafraza numindu-le micro- 
module arhitectonice intr-o matrice tri-dimensionalä realä 
(nu heuristicä) a unei arhitecturi programate. 


4 
CONCLUZII: LIMBAJ INFORMATIONAL MULTIVALENT 


Micro-modulele unei arhitecturi, infra-sunetele unei 
muzici, supra-semnul artistic, ne îndreaptă in mod firesc 
către ipoteze ce angajează dinamica unui limbaj uni- 
versal, chiar dacă contradictoriu, in care actul de accep- 
tare a] artelor în lumea conceptelor extra-artistice (ma- 
tematice, informaţionale) primeşte valoarea unei adeziuni 
de conștiință cu semnificaţii reale atit în artă, cît si în 
științe sociale, ştiinţe exacte. 


% Ibidem (L'esthétique informationnelle), pp. 26, 27 


27. 
à Ibidem, (La combinatoire sémantique du récit), pp. 159, 160. 
© Ibidem, (Les infna-langages et l'opérateur humain), p. 161 
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Fie cä este vorba de un Stockhausen sau de un Xe- 
nakis, fie cä este vorba de arhitecti ca Leonardo si Laura 
Mosso care viseazä cetäti — teritorii „programate cu aju- 
torul calculatoarelor electronice3? fie că este vorba de 
Frank Malina%, inginer în astronautică şi creator de pro- 
iectii cinetice, de Schöffer” autorul turnului luminos, 
„cel mai înalt turn-semnalizator cibernetic din lume“, 
implicaţiile limbajului informaţional multivalent sint de 
natură să modifice nu numai opinia cercetătorului asupra 
artei, ci si a artistului asupra ştiinţei. Marile dimensiuni 
în timp, armonia, timbrul, dinamica, mişcarea în spaţiu, 
durata totală şi chiar neterminarea compoziţiei — spune 
Karlheinz Stockhausen — au rezultat în cursul lucrului 
din caracterul universal al materialelor; de asemenea, din 
deschiderea si întinderea pe care am experimentat-o con- 
fruntind în acest proiect: reunirea, integrarea, fenome- 
nelor cu caracter vechi si nou, aparent fără relaţie între 
ele40. š 

Care ar putea fi legile secrete, in aparentä necodifica- 
bile ale gindirii creatoare? Dezvoltarea actualä a stiintelor 
este atit de mare incit solutia acestei probleme, chiar uto- 
picä, nu rämine mai putin accesibilä. O decizie „incon- 
știentă“ este rezultatul unui proces total diferit, incom- 
patibil cu gindirea rationalä?*!. Gindirea linearä, este in- 


37 Leonardo & Laura Mosso, Architecture programmée 
et langage, in ,,L’architecture d'aujourd'hui“ no. 148, Paris, 1970. 

# Frank Malina, Differences entre la science el l'art 
(„Leonardo“, Pergamom Press Oxford, New York 1969). 

8 Nicholas Schöffer, Tour, lumière cybernétique in 
„Cibernetic serendipity“ p. 44 (Studio International, Praeger New 
York 1969). 

4 KarlheinzStockhausen, Sieben Tagen, musique con- 
crete et electronique Paris, 1969. Din instructiunile cätre inter- 
preti si muzicieni: Ascunde ceea ce compui in ceea ce auzi / 
Acoperä ceea ce auzi / Plaseazä ceva departe si in afarä de ceea 
ce auzi / Sustine ceea ce auzi / Transformä un eveniment pinä 
la a-1 face de nerecunoscut / Transformä un eveniment pe care 
il auzi în cel pe care l-ai compus anterior / Compune ceea ce 
auzi, ca un eveniment viitor / Compune des, dar ascultă de ase- 
menea citeodată mult timp, ceea ce a fost compus înaintea ta, 
fără să mai compui / Amestecă toate instructiile / Accelerează 
mereu mai mult fluxul intuitiei tale. 

á Ileana Bratu, Sur la décision artistique („Opus Interna- 
tional“ No. 18), Paris, 1970. 
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capabilă, singură, să permită o sesizare şi o înțelegere 
globală a universului, spune Mc. Luhan*. Gîndirea ne- 
linearä, de tip einsteinian, ar putea oare rezolva marile 
dileme de relationare a intelectului cu „actul creator“ — 
conștient şi inconştient în acelaşi timp? Gindirea, spune 
Valéry, aparţine acestei lente transformări a noţiunii de 
spațiu — care, dintr-o cameră vidă, dintr-un volum izo- 
trop a devenit puţin cîte puţin un sistem inseparabil al 
materiei pe care o conţine şi a timpului”?. 


II. TEORIA DECIZIILOR SI, CREATIVITATE 
ÎN INTERIORUL SISTEMELOR DE COMUNICARE 


1. 'Teoria deciziilor în management: Analiza sistemului Forrester 


Ipoteza unei lente metamorfoze spaţiale a dinamicii 
traiectelor ce constituie o imensă clasă de transmitätori 
de mesaje la scara istoriei semnelor, ne face sä cercetäm 
mai departe in metalimbajul vizualului, rädäcinile co- 


> mune între artă si gîndire. Adică, să admitem originea 


scrisă (codificată) a artelor vizuale la începutul istoriei, 
să considerăm existenţa unei memorii anterioare oricărei 
manifestări noi, de ordin vizual. Ceea ce înseamnă să în- 
läntuim actul creator într-o serie de antecedente şi ac- 
fiuni viitoare (consecinţe) in: funcţie de regulile unei com- 
binatorii infinite în care arbitrarul devine o clasă dificil 
de detașat numai cu ajutorul gîndirii matematice®?. Este 
fără îndoială nevoie de o gîndire dinamică, de un model 
dinamic, care să accepte seria infinită a relaţiilor cauzale 
presupuse de actul creator, considerat ca o decizie, în per- 
manentä condiţionată de acumularea anterioară de date 
provenind din realitate, din istoria culturii, din istoria 
gîndirii umane, Un asemenea model dinamic este folosit 
în management de Jay, W. Forresterit. Principiile siste- 


= Me. Luhan, Pour ou contre Mc, Luhan, p. 263. 
2 Paul Valéry, Introduction à la methode de Leonard de 
Vinei, Gallimard, 1957, p. 17, 
a Ileana Bratu, op. cit. p. 76, 
_# Profesor la Sloan School of Management, M.I.T., autorul Prin- 
giplilor Sistemelor (Principles of Systems, MJ.T. Press, 1969). 
rogramul Dynamo Compiller adaptat acestui sistem a fost pus 
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mului Forrester constituiese un fel de filozofie a deciziei 
ce depäseste domeniul managementului pentru care au 
fost concepute. Căci structurile sistemului Forrester sint 
bazate pe structurile cunoașterii umane: omul, integrat 
într-o structură socială, poate rămîne în același timp de- 
` taşat de ea, ceea ce creează ambiguitäti relationale de la 
cauză la efect. Printre aceste cauze, cele „iraționale“ ar 
tinde să împiedice adevărata cunoaștere si să ducă la 
decizii false, în afara unui sistem capabil să le admită. 
In sistemul Forrester, informaţia, luată ca bază a proce- 
sului de decizii, creează un nivel aparent diferit de ni- 
velul real, informaţia nefiind determinată de adevăratele 
condiţii deja observate, transmise, analizate și digerate 
în trecut. Procesul deciziilor implică o largă acceptie a 
conceptului de decizie umană. Procesul deciziilor este cel 
ce controlează orice sistem de acțiune: el poate fi o de- 
cizie umană clară si explicită, el poate fi o decizie sub- 
conştientă, el poate fi procesul ce guvernează dezvoltarea 
biologică, poate fi un reactiv într-un proces chimic şi poate 
îi în același timp consecința naturală a structurii fizice a 
sistemului. 

Regulile sistemului Forrester oferă posibilitatea de a 
stabili enuntarea nivelelor (condiţii ale sistemului) în func- 
tie de cadenfe alcătuind strategia deciziilor ce contro- 
lează sistemul. În modelul dinamic propus de Jay W. 
Forrester, rezultatul grafic al procesului de calcul pas cu 
pas (calculator digital) este un flux de curbe nonlineare 
ce tind să se apropie de o capacitate-limită (cea a între- 
prinderii de exemplu), ce constituie nivelul-limită al sis- 
temului (singurul nivel ce este o constantă, restul fiind 
variabile). Putem trage cîteva concluzii. 

1) Soluţiile de simulare sînt numai modele non-lineare 
căci numai 'acestea prezintă complexitatea unui compor- 
tament social dinamic, 

2) Pentru aceste sisteme, numai procesul. simulatiei pas 
eu pas, într-o soluție numerică este folositor (soluţia ana- 
lizei matematice devine imposibilă), 
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3) Nivelele si cadentele sint variabile fundamentale ale 
buclei feed back, elementul de bazä structural al siste- 


mului. 


4) Ambele sint necesare; ambele sint suficiente. 

5) Nivelul variabil (sau conditia sistemului) descrie con- 
ditia sistemului in orice timp particular. El acumuleazä 
rezultatul actiunilor dintr-un sistem gi este reprezentat 
printr-o ecuafie de nivel de tipul: i 


L.K.= L.J + (DT)(RA.JK — RS.JK) 


In aceastä 
L.K = 


L.J = 


DT = 


RAJK = 


RSJK = 
6) Cadenta 


ecuatie: 

noua valoare a nivelului care a fost cal- 
culatä la timpul K (unitäti) 

valoarea nivelului la timpul anterior J 
(unitäti) 

lungimea intervalului-solutie intre timpul J 
si timpul K (mäsurä-timp) 

cadenta ce se adaugä nivelului L (unitäti/ 
mäsurä-timp) | 

valoarea cadentei adäugate în timpul inter- 
valului JK (unitäti/mäsurä-timp) 


= cadenta ce a fost scäzutä din nivelul L (uni- 


täti/mäsurä-timp) 

valoarea cadentei ce a fost scäzutä in timpul 
intervalului JK (unitäti/mäsurä-timp)?®. 
variabilä aratä cît de repede se schimbä 


nivelele si este definitä de ecuafia cadenfei care este stra- 
tegia actiunii intr-un sistem. Cadenta variabilä nu depinde 
de valoarea sa trecutä, nici de intervalul de timp intre 
calcule, nici de o altä cadentä variabilä. 


Ecuatia cadentei: OR 


_ (JL. 
AT 


OR — Cadenta de comanda 

AT = ajustarea in timp a schimbului de nivele; este o 
constanta‘7, 

7) Cadentele sint decizii. 


%5 Idem, op, 
47 Ibidem, pp. 


cit., pp. 2—3. 
2—T. 
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int curbe derivate din integrale. O ecuatie 


8) Nivelele s 1 
iin felul urmätor: 


de nivel se poate scrie $ 
f 

L =L, + í (RA — RS) dt 
0 


Le = valoarea initialä a nivelului la timpul 0 


i 

\ = operatorul indicind integrarea sau acumularea 
de la timpul , pinä la timpul , a diferenţei 
în cadenta fluxului (RA — RS) 

RA = cadenta fluxului adunată 

RS = cadenta fluxului scăzută 

dt = operatorul “diferenţial reprezentînd cea mai 


mică diferență infinitezimalä în timp, care. 


multiplică cadenta fluxului (corespunde timpu- 
lui unui pas— step reprezentat de DT)”. 


9) Integralele in cascadä (intr-un sistem deschis, opus 
celui de feed back in care opereazä in general sistemul 
Forrester) dau un comportament sinusoidal. 

10) Impulsurile Random (intimplätoare) sint genera- 
toare de zgomot-vizualizate printr-o migcare angularä ne- 
regulatä. 


2. Despre decizia creatoare 


Dacä am considera procesul creator analog procesului 
dinamic al deciziilor, analizat mai sus, functionarea sa ar 
fi bazatä pe memoria inscriptiilor codificate in timp. Am 
putea considera atunci decizia creatoare ca find o ca- 
denfä ce modificä un nivel anterior (de cunoastere socio- 
culturalä) intr-un nivel real, aparent, de integrare a aces- 
tei cunoașteri anterioare într-un circuit de fluxuri infor- 
mationale multiple (sisteme multivalente) rezultind dintr-o 
continuă interacțiune a nivelelor anterioare, prezente şi 
viitoare în care însuși procesul subconștient al deciziei 
s-ar contura ca un nivel aparent, a cărei funcţie ar. fi 


48 Ibidem, pp. 5—8. 
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dedusä dintr-o valoare aleatoare. Aceasta ne-ar putea 
conduce la afirmaţia că însuşi geniul artistic ar putea fi 
apropiat de unul din nivelele aparente de multiple con- 
ditii artistice memorizate din trecut, apte sä prefigureze 
viitorul. 

Pentru susținerea acestei ipoteze, este fără îndoială ne- 
cesară trecerea dintr-un sistem dinamic bi-dimensional al 
modelului de simulatie a fluxurilor informaţionale, într-un 
sistem tri-dimensional, un fel de matrice spaţială heuris- 
tică şi reală în același timp, functionind pe principiul 
traiectelor gi parametrilor non-lineari. În cazul transpu- 
nerii spatiale a dinamicii sistemului Forrester, interac- 
fiunea traiectelor ar avea o polivalenfä sporită: o arhitec- 
tură a deciziilor creative ar tinde să se delimiteze într-un 
spațiu dorit, în funcţie de echilibrul dinamic al oscilaţiilor 
produse în interiorul său. Ar fi vorba în acest caz de un 
fel de organism asemănător circuitelor electronice din in- 
teriorul ordinatorului însuși, ce alcătuiesc un fel de plas- 
mă (matrice spaţială oscilatorie cu infinite contacte şi de- 
formäri ale traiectelor). 

Mc. Luhan priveste mai departe incä: „Lumea electro- 
nică este o lume a continuului in care nu intra nici un 
cod sau clasificare: este vorba de un flux neintrerupt de 
date nici măsurate, nici măsurabile“. Este, in esenţă, gin- 
direa lui Mc. Luhan diferită de cea a lui Jay W. Forres- 
ter? Credem că nu: Jay W. Forrester a inventat deja un 
limbaj care rezolvă „teoria existenţei discontinui“ propusă 
de Whitehead. Enigma neformulatä a operei, cum o nu- 
meste Roland Barthes, poate fi tot atît de bine enigma 
neformulată a deciziei creatoare, prefiguratä deja in sis- 
temul Forrester prin aceea că pe parcursul unei inter- 
acţiuni între mai multe acţiuni simultane, procesul de- 
ciziei poate fi si subconștient. Complexitatea lanţului de- 
ciziilor, asemănător unei fisiuni moleculare din reacţia 
atomică, rămîne dificil de explicat chiar şi în sistemul 
Forrester căci între model, simulare şi rezultatul final, 
rămîne o oarecare deosebire care nu concretizează în- 
treaga realitate a acţiunii. Ea rămîne ascunsă, este dedusă 
in mod incomplet*®, 


9 Ibidem, pp, 3—2, 
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Hazardul, creează interactiuni produse de energetica 
memoriei gestului. Inceputul unei vibrații se naşte din 
definesc cimpul spațiu- 


conflictul repetitiilor. Repetitiile, dei | 
lui neutru care vitalizeazä impulsurile. Miscarea ondula- 


torie ar putea sä se refere la parametri non-lineari: 
atunci s-ar putea naşte un adevăr nous. 
III. ANALIZA CONCEPTULUI SPATIU-TIMP: 3 
DINAMICA SPATIALA A SISTEMELOR DE COMUNICARE 


1. Despre viitorul structurilor deschise (Metoda Dinamo-Spaţială) 


1.1. Dinamica forţelor contradictorii 


Să considerăm două sisteme: un sistem închis de formă 
sferică (O) si un sistem deschis de formă necunoscută 
(E) a căror linie de intersecţie este o curbă non-lineară. 
Curba non-lineară, materializează în fizică, principiul re- 
lativitätii. Sfera, o putem considera ca o constantă a prin- 
cipiului euclidian. Să considerăm că aceste două sisteme 
reprezintă: primul, un sistem de gîndire static (un sistem 
vechi) şi al doilea, un sistem de gîndire dinamic (un 
sistem nou). Să presupunem că sistemul închis (structura 
statică) desfășoară o mișcare lentă, de translație şi rotire 
spre centrul noului sistem (C). În momentul de conexiune 
a celor două sisteme, în zona lor de intersecţie, se creează 
un spațiu: paradigmatic"! de formă necunoscută, spaţiu 
de legătură între cele două sisteme pe care le relativi- 
zează. Putem astfel numi acest spațiu de legătură, spaţiu 
paradigmatic relativ (PR). În funcţie de relativizarea care 
trebuie să se opereze la nivelul sistemului închis şi a celui 
deschis spaţiul paradigmatic relativ va fi obiectul de le- 
gătură între o structură aparent închisă şi o structură 


% Ileana Bratu, op, cit, p. 76. y 

5! Noţiunea de „obiect paradigmatic“ a fost folosită pentru 
prima dată de Nicholas de Cusa (1401—1464) în De Conjecturis 
(The age of adventure-Basic writings of de Cusa Mentor Book, 
New York, 1956, p. 54). Obiectul paradigmatic al lui Nicolas de 
Cusa este intersecția a două conuri cu wirfuri opuse: unul, re- 
prezentind lumina și altul umbra, Intersecţia celor două conuri 
este un cerc, fiecare vîrf al conului opus pätrunzind în interio- 
rul celuilalt. Astfel, în zona de lumină a conului luminos, pă- 
trunde un vîrf de con de umbră, în zona de umbră a conului 
întunecat pătrunde un vîrf de con de lumină, Astfel, cele două 
conuri se relativizează unul, prin negația celuilalt, 
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aparent deschisă, capabil să-şi schimbe funcţiile fata de 
cele două sisteme de referinţă aparent diferite. El tre- 
buie să asigure dizolvarea primului sistem în cel de-al 
doilea după ce a depășit stadiul anomic (de coexistenta a 
functiunilor®, 

Proiectia spatiului paradigmatic relativ asupra traiec- 
tului de deplasare al primei structuri către cea de-a doua 
va fi spațiul paradigmatic progresiv (PP). El va fi incon- 
jurat de o zonä ondulatorie gravitationalä cu mai multe 
centre. Tendinta de regrupare pe care vechiul sistem o 
va pästra pe parcursul deplasärii sale, se va afla intr-o 
situatie de antagonism fatä de tendinta de dispersie a 
aceluiasi sistem in momentul inglobärii sale in cel de-al 
doilea. Acest antagonism al fortelor contradictorii creează 
o dinamică a structurii închise, o transformare a sa într-o 
nouă structură. Obiectul paradigmatic devine spațiu pa- 
radigmatic, se relativizează, conţine ideea de progresie 
(succesiune), o mobilitate-a structurii insägi??. Obiectul de 
. legătură între două structuri diferite devine în acest caz 
o chrono-paradigmä, un fel de astructurä. Relativitatea sa 
fiind conținută în raportul spafiu-timp*. Structura nouă 
de translație creată de reunirea spaţiului paradigmatic 
relativ cu spațiul paradigmatic progresiv, va fi o struc- 
tură paradigmatică. : 


1.2, Obiectul paradigmatic 


Activitatea structuralistä comportä douä operatii tipice: 
decupaj si asamblaj. A descompune primul obiect, cel 
care este destinat activităţii de simulacru, înseamnă a 
găsi în el fragmente mobile a căror situaţie diferentialä 
înglobează un oarecare sens; fragmentul, nu are sens în 
sine, dar produce la cea mai mică variaţie a configurației 


52 Anomia este un ansamblu de fapte sl reguli rezultind ‘din 
schimbarea structurilor în aceeaşi durată continuă. După Saussure: 
n timpul perioadei sincronice. 
L 1 O entropie în fizică: element de dezordine ce conduce 
a sfirsitul unui întreg, A 
să să acă am crede speculatiel vizionare a lui Valéry, ar trebui 
liză emitem că „spafializärii succesiunii fi corespunde o chrono- 
Gane Patiului (Introduction à la méthode de Léonard da Vinci, 

imard, 1957). 
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sale, o schimbare a ansamblului. Aceste fragmente nu au 
o existentä semnificativä decit in zonele de frontierä: 
cele care le separä de alte unitäti actuale ale discursului 
si cele care le disting de alte unitäti virtuale impreunä 
cu care ele formeazä o oarecare clasä (pe care lingvistii 
o numesc paradigma); aceastä notiune de paradigmä este 
esentialä pentru a intelege ce este viziunea structuralista: 
paradigma este o rezervä, pe cit de limitat posibilä, de 
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obiecte (unităţi) în afara cărora se numeşte printr-un act 
de citatie, obiectul sau unitatea căreia vrem să-i dăm un 
sens actual. Ceca ce caracterizează obiectul paradigmatic, 
este că faţă de celelalte obiecte din clasa sa, are un anu- 
mit raport de afinitate si de diferenţă; două unităţi ale 
aceleiaşi paradigme trebuie să se asemene cît de putin, 
pentru ca diferența care le separă, să aibă evidența unei 
izbucniri: operația de decupaj produce astfel o primă 
stare de dispersie a simulacrului, dar unităţile structurii 
nu sînt anarhice; înainte de a fi distribuite şi inserate în 
continuul compozițional, fiecare formează cu propria sa 
rezervă, un organism separat, inteligent, supus unui prin- 
cipiu motric suveran: cel al celei mai mici diferențe”. 


1.3. Ipoteze: Citeva premise sugerate de Paul Valery 


Moștenirea lui Valery pare astăzi surprinzătoare: Se- 
cretul unei metode, spune el, se găseşte între lucrurile 
față de care ne scapă legea continuitätii5®. Există com- 
binatii cu valori duble a lucrurilor, există o întreagă 
mecanică intimă foarte delicată în care duratele parti- 
culare joacă cel mai mare rol și sînt incluse unele în 
altele, există o conștiință a independenței actului în ra- 
port cu materia sa57. Ce poate fi mai clar decît aceasta 
prefigurare a analizei semnului cu ajutorul unei metode 
a analogiiior? O operă de artă ar trebui să ne înveţe că 
nu am văzut ceea ce vedem — continuă Valery°®. De ce, 
dacă nu pentru că ceea ce vedem este ceea ce construim 
si ceea ce avem de construit este bazat pe ceea ce am 
descompus? De aici inegalitatea pe care o descoperă Va- 
lery fără să o poată explica: trebuie să vedem mai mult 
decît știm5?, El acceptă ideea de a sti prelungită în moş- 
tenire științifică, Structuralismul va răspunde la citeva 
din întrebările sale, Căci; există un fel de libertate de 
grupâre de corespondențe şi neutralizări care se exercită 


„_% Roland Barthes, Essais critiques, L'activité structura- 
liste Paris, 1964 Ed, du Seuil, pp. 216, 217. 

2 Paul Valéry, op. cit, p. 20, 

sp Ibidem, p. 21. 

m Tbidem, p. 23, 

® Ibidem, p, 24. 
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asupra cimpului total al perceptiei®®. Va fi obiectul para- 
digmatic. Existä de asemeni faptul cà o imagine poate fi 
previziune in raport cu o alta", Aici structuralismul tre- 
buie prelungit: o va face Merleau-Ponty prin introdu- 
cerea elementului intermediar propus oricärei structuri 
si care va face structura suplă gi dialectica®. Valéry in- 
tuieste cä rolul spiritului este de a combina ordini de 
märimi sau de cantitäti incompatibile, acomodäri care se 
exclud®, Trecerea de la mai pufin la mai mult este spon- 
tana, trecerea de la mai mult la mai puţin este o forma 
de meditaţie, rară, efort împotriva obisnuintei şi aparenţă a 
înțelegerii. Valery prevede că o nouă structură se va 
creea în care obiectul ales va fi ca centrul vieţii, un 
centru de asociaţii din ce în ce mai numeroase, în funcţie 
de complexitatea mai mare sau mai mică a obiectului. 

Regulile unei viitoare metodologii a cercetării s-ar pu- 
tea baza pe cîteva concepte operatorii ca: 

1) Seria minimală: cercetarea semnelor ce pot forma 
unităţi repetitive în interiorul unei singure unităţi sin- 
cronice si provin în general din antecedentele operei de 
artă ca rezultat logic al unei evoluţii socio-istorice. 


2) Seria maximalä: cercetarea semnelor discontinui ` 


care apar ca o cantitate de nou ce prefigurează o viitoare 
ordine evolutivă socio-istoricä (pornind de la noțiunea 
de diachronie trebuie avute în vedere mai multe struc- 
turi deschise în stare de formare. 

3) Arbitrarul: cercetarea semnelor particulare care re- 
fuzä adeziunea lor la o serie minimală sau maximală. 

Pornind de la aceste concepte ceratorii opera de artă 
va fi semnul unui proces de creaţie arbitrar (paradig- 
matic) în raport cu o serie minimală (repetiţie sincronică 
anterioară) și cu consecințe într-o serie maximalä (dis- 
continuitate profetică ulterioară), 


© Ibidem, p. 26. š 

61 Ibidem, p, 27, 

@ Merleau-Ponty, Compte rendu du colloque sur le sens 
gu anot structure, VI-e section de PEP.H.E,, janvier 1958, pp- 

8 Paul Valéry, op, cit, p. 28, 

% Ibidem, p. 29, ` ' 
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Functia unui semn artistic va trebui sä fie intotdeauna 
cercetatä in raport cu o finalitate artisticä. 

Micro-structurile in miscare care participä la o schim- 
bare permanentä de raport in interiorul si in exteriorul 
faptului artistic, vor fi astructurile arbitrarului legäturä 
din punct de vedere al structurii este un obiect paradig- 
matic relativ, element de cea mai mare valoare in jude- 
cata artistică, Faptul artistic considerat cu toată obiec- 
tivitatea si pus în legătură cu alte domenii ale gîndirii 
ca: sociologia, antropologia, lingvistica, management, ur- 
banism, va putea duce la testarea limitelor creaţiei ca 
operator, ştiinţific. Astfel se vor putea trage concluzii 
asupra punctelor comune ale gîndirii creative in domeniul 
ştiinţei şi artei și se vor putea utiliza la maximum toate 
domeniile cunoașterii care vor facilita înțelegerea şi co- 
municarea. 


„TRECUTUL SE PROIECTEAZĂ FĂRĂ ÎNCETARE ASUPRA VIITORULUI”. 
Bergson 


2. Gindirea deschisă, limbajul infinit 


Substanţa mitului, spune Lévy-Strauss — nu se găseşte 
nici în stil, nici în modul de narare, nici în sintaxă, ci in 
istoria care e povestită. Mitul este limbaj: dar un limbaj 
care lucrează la un nivel foarte înalt şi unde orice sens 
ajunge să decoleze din fundamentul lingvistic pe care a 
început să ruleze. Mitul este o formă de utopie, simbolul 
este repetiţia unei forme pînă la detaşarea sa de un 
comun unde mai multe forme pe cale să se definească 
coexistă — crede si Pierre Francastel%, Pentru Mircea 
Eliade majoritatea actelor îndeplinite de omul culturii 
arhaice nu sînt în gîndirea sa decit repetiţia unui gest 
primordial îndeplinit la începutul timpurilor de o figură 
mitică, Scopul acestei repetiţii este de a asigura norma- 
litatea unui act de a-l legaliza acordindu-i un statut on- 
tologic®?, A 


& Lévy-Strauss, Anthropologie structurale, p. 232. 
Pierre Francastel, La figure et le lieu, p. 42. 
Mircea Eliade, Traité d'histoire des réligions, p. 41, 

Payot, 1968, Paris. 
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Dacä semnul lingvistic este raportul intre un concept 
si o imagine acusticä, semnul artistic nu poate fi decit 
raportul intre un concept si o imagine vizualä. Derularea 
unei forme in spatiu find rezultatul unui timp de ac- 
tiune este in mod implicit rezultatul unui spatiu sonor. 
Sonorul, vizualul si conceptualul coexistä in mai toate 
artele. Muzica devine pentru Xenakis arhitectura®, textul 
devine pentru Roland Barthes muzica, textul e tonal, 
cadenta gesturilor armonizeazä intregul, textul devine 
polifonic. Spatiul, timpul si arhitectura declangeazä pentru 
S. Giedeon o conștiință nouă a spaţiului în arhitectură: 
spaţiul pind atunci static, devine dinamic, integrind no- 
tiunea de timp”. Opera de artă devine deschisă — asa 
cum afirmă Umberto Ecco: este un mesaj fundamental 
ambiguu, o pluralitate de semnificaţii coexistă într-un 
singur semnificant!!. 

Gindirea însăşi devine deschisă: limbajul, infinit. Există 
o grämaticä universală — spune Noam Chomski, o se- 
mantică şi o sintaxă universalä??. O întreagă arhitectură 
vizionarä se desfăşoară în proiect către viitor. Legile ei 
sint acelea ale supletei, ale translatiei spaţiale, ale meta- 
morfozei structurilor”®. La scara istoriei semnelor si a 
marilor lor traiectorii spaţiale, procesul creator devine 
riguros, decizia creatoare nefiind decît rezultatul retro- 
acțiunii continui în combinatoria infinită a mișcărilor 
non-lineare. 


& Iannis Xenakis, Musique, architecture, Paris, Caster- 
man, 1971, 


® Roland Barthes, S/Z, Ed. du Seuil, Paris, 1970. 


7 S. Giedeon, Espace, temps, architecture, Bruxelles, La 
Connaissance, 1968, 


me Umberto Ecco, L'oeuvre ouverte, Ed. du Seuil, Paris, 


2 Noam Chomski, Structures syntaxiques et la linguisti 
cartesienne, Paris, Seuil, 1969, J Š: kuka 


% Ileana Bratu, Sur la décision artistique, p. 76. 
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PSIHANALIZA SI ARTA 


Vasile Dem. Zamfirescu 


Cercetarea „interdisciplinarä“. are traditie in psihana- 
liză. Freud nu este doar creatorul unei metode noi de te- 
rapie psihicä, dar si initiatorul unei directii aparte in 

| miscarea culturalä contemporană — „psihanaliza aplicată“. 
Termenul desemnează folosirea descoperirilor realizate în 
clinică în domenii nespecifice. Primul pas în acest sens: 
a fost făcut atunci cînd pe baza studierii patologiei vieţii 
psihice s-a încercat explicarea psihismului normal. La 
baza acestei extrapolări s-a aflat constatarea faptului că 
între normal si patologic nu există o deosebire calitativă, 

> ci doar una de grad. Astfel, patologieul a putut fi inteles 

=œ \ca un „model“ al normalului, iar pe acest temei Freud 
a construit o imagine nouä a aparatului psihic, a pus in 

|. lumină nivelurile ascunse ale acestuia, a descris meca- 
nisme psihologice necunoscute. La rîndul ei psihologia 
freudiană a constituit punctul de plecare pentru con- 
structii teoretice tot mai îndepărtate de terapia psihana- 
litică inițială. 


Una din cele mai importante orientări ale psihanalizei- 


aplicate este încercarea de a utiliza cunoştinţele de psih- 
analiză in explicarea fenomenelor sociale. Şi in această 
privință Freud este deschizător de drumuri prin cunos- 
cuta sa lucrare Totem si Tabu. Chiar dacă tentativa sa a 
fost prin sine săracă în roade, ideea de a utiliza datele 
oferite de psihanaliză în interpretarea anumitor fenomene 
sociale nu a fost lipsită de sens. Nu numai gînditori ne- 
marxisti, ca Gerard Mendel, care a încercat să întemeieze 
o socio-psihanalizä, dar si ginditori situați pe pozitii 
opuse au reluat într-p formă nouă iniţiativa freudiană, 
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precizindu-i mai riguros posibilitätile si limitele. H. Mar- 
cuse, de exemplu, sustine cä teoria psihanaliticä origi- 
narä nu are nevoie de corecturi sociologice pentru a func- 
tiona gnoseologie in cîmpul socialului. Pentru aceasta e 
suficientă dezväluirea implicatiilor sale sociale si politice. 
E. Fromm afirmä la rindul säu cà din psihologia freu- 
dianä poate fi dedusä o „psihologie socialä analitică“. 
Noua disciplină ar avea ca sarcină cercetarea „atitudi- 
nilor psihologice și ideologice semnificative din punct de 
vedere social“ prin punerea în lumină a rădăcinilor lor 
inconștiente rezultate din influenţa economicului asupra 
tendinţelor libidinale. W. Reich, un alt cercetător marxist 
al psihanalizei, îi acordă acesteia un cîmp de acţiune mai 
restrins în înţelegerea socialului: fenomenele iraționale. 

Tot Freud este acela care a iniţiat studiul psihanalitic 
al unor fenomene spirituale: religia, arta, morala. Pentru 
el, de exemplu, învățăturile religioase nu sînt nici preci- 
pitate ale experienţei, nici rezultate ale gîndirii, ci iluzii 
în sensul de împliniri iluzorii ale unor dorințe străvechi 
ale omenirii: protejarea faţă de duritatea naturii si a 
vieţii sociale. Situaţia existenţială a omului primitiv este 
asemănătoare cu situaţia infantilă. În acest din urmă 
caz există un protector — părintele temut dar și iubit. 
Zeitätile religiilor politeiste reprezintă tocmai obiectiva- 
rea imaginilor paternale familiare copilăriei. Asemeni pä- 
rintilor, zeii au menirea să protejeze omul, să-l apere.de 
forţele malefice ale lumii naturale şi să compenseze ne- 
dreptätile lumii sociale. O dată cu dezvoltarea ştiinţei şi 
luarea treptată în stăpînire a naturii şi societăţii atribu- 
tiile religiei se restrîng progresiv, viitorul condamnind 
‘aceasta iluzie la dispariţie. 

Un deosebit interes au arătat Freud şi continuatorii săi 
pentru interpretarea fenomenelor artistice, în special a 
celor literare din perspectivă psihanalitică. Efortul teo- 
retic a fost orientat în trei direcţii: 

a) înțelegerea naturii operei de artă; b) cunoaşterea 
personalităţii artistului; c) explicarea ecoului pe care-l 
are creația artistică la consumatorul de artă. 

‚Freud a demonstrat nu numai comunitatea de natură 
dintre normal si patologic — simptomul nevrotic, visul 
şi „actele ratate“ (lapsusuri, greşeli de lectură sau scriere) 
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` 
au aceeași schemă structurală, adică sint produse de com- 
promis rezultate din ciocnirea a două tendințe contra- 
dictorii — una conştientă (perturbată), şi alta incon- 
ştientă (perturbatoare), dar şi înrudirea între produsele 
psihice cu semnificație individuală — visul si produsele 
psihice cu semnificație general-cultunală: miturile, bas- 
mele, literatura, arta. Desigur, nu este vorba de identi- 
tate, arată Sarah Kofman, exeget contemporan al „este- 
ticii“ freudiene, căci cel puţin în cazul literaturii şi artei 
intervine folosirea conştientă a unor procedee care se su- 
prapun peste acţiunea proceselor primare şi care fac co- 
municabilă scriitura nancisicä a visului, 

Constatarea acestei înrudiri l-a determinat pe Freud 
ca, pe de o parte, să folosească simbolismul literaturii în 
descifrarea şi ilustrarea simbolismului viselor, iar, pe de 
altă parte, să utilizeze în interpretarea operei literare 


metoda proprie interpretării viselor. Ca si visul, opera de’ 


artă are un conţinut latent care nu se exprimă decît prin 
conţinutul manifest, care este deformarea sa. Ca şi în 
vis, expresivitatea artei nu este niciodată completă, da- 
torită intervenţiei cenzurii (supraeul). De aceea, ca şi 
visul, opera de artă este o enigmă care trebuieşte desci- 
fratä. Ca si în interpretarea viselor, în interpretarea ope- 
rei de artă descifrarea enigmei, trebuie să avanseze din- 
spre ceea ce pare a da sensul ei— forma finită asa cum 
este oferită cititorului sau privitorului, — spre conţinutul 
autentic care există doar deformat în textul creaţiei ar- 
tistice. 

Acest confinut originar, aceastä materie primä este im- 
prumutatä memoriei colective sau individuale, ultima re- 
fäcind-o prescurtat pe prima (ontogeneticul reproduce 
filogeneticul la Freud) si este intotdeauna de naturä se- 
xualä, El este constituit de structura oedipiana, „Orice 
text este rezultatul unui conflict de forte, Rezultat al 
unui compromis, el exprimä in acelasi timp dorinta, de- 
päsirea si pedepsirea ei posibilä, in particular dorinta de 
incest si prohibitia ei, fundament al oricărei culturi. 


1! S. Kofman, L'Enfance de l'Art — Une Interpretation de 
L’Esthétique Freudienne, Payot, Paris, 1970, 
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Acest continut originar, insä, nu existä decit ca defor- 
mare a sa, decit ca „Oo versiune färä text original“; in 
spatele textului de descifrat nu existä un alt text. Aceasta 
face ca accesul la arhaic — ceea ce este sinonim cu au- 
tenticul — sä nu poatä fi dobindit printr-0 operatiune 
simplä de tipul indepärtärii invelisului unei nuci care ne 
oferä nemijlocit miezul. Aceastä situatie se datoreste fap- 
tului cä vestigiile psihice ale trecutului, amintirile din 
copilärie nu sint un produs originar, ci ele insele sint 
formatiuni substitutive, in termeni psihanalitici „amin- 
tiri ecran“, amintiri care acoperă (Deckerinnerungen). 
Freud constatase că, în general, amintirile din copilărie 
se referă mai ales la evenimente si impresii afective in- 
diferente, în timp ce impresiile afective importante par 
a nu lăsa urme. În fond amintirile indiferente sînt rezul- 
‚tatul unei deplasări; ele înlocuiesc amintirile importante 
a căror reproducere se loveşte -de rezistență. Existenţa 

_ lor se datorește legăturii pe care au avut-o cu refulatul, 
cu acele trăiri din prima copilărie anterioare formării 
complexului Oedip, astăzi prohibite. 

Dar dacă arhaicul, originarul nu există nicăieri ca atare, 
dacă vestigiile autentice ale trecutului nu. sînt păstrate, 
atunci cum este posibilă regăsirea acestui arhaic, regăsire 
care formează esenţa metodei psihanalitice atit în ceea ce 
priveşte interpretarea viselor, cît şi a operelor literare. 

Regăsirea sensului originar nu este în fapt decît dare 
de sens. Interpretarea psihanalitică a operei de artă nu 
este dezgroparea în manieră arheologică a unor vestigii 
care se găsesc acoperite de formațiunile ulterioare, ci 
este o activitate de construire a sensului. Construirea sen- 
sului începe cu analiza detaliilor ce reprezintă indicaţiile 
care, datorită legăturii pe care o au cu refulatul, ne orien- 
tează în tentativa de a-l regăsi, adică de a-l. reconstrui. 
Momentul următor îl reprezintă asamblarea detaliilor în 
vederea refacerii întregului, Paralel cu activitatea de con- 
struire a sensului, trebuie realizat un demers contrar — 
acela de deconstruire a formațiunilor substitutive, tar- 
dive, care acoperă formațiunile .substitutive originare. 

Consecințele la care duc ideile freudiene amintite sînt 
următoarele: ` è 
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1) unitatea de natură dintre produsele psihice cu sem- 
nificatie individuală și produsele psihice cu semnificaţie 
culturală face ca în cazul opérei de artă, ca gi în cazul vi- 
sului, nu conținutul manifest să fie dătător de sens. Textul 
operei de artă nu-şi oferă sensul de la sine. Acest sens nu 
este acela pe care artistul crede că l-a conferit creaţiei sale. 
Contribuţia proceselor secundare, specifică produselor psi- 
hice cu valoare culturală, este superfluă. Ea nu este dă- 
tătoare de semnificaţie, ci ascunde semnificaţia pentru a 
satisface cerinţele cenzurii (Supraeul). De aici rezultă pe 
de o parte necesitatea de a construi sensul, iar pe de altă 
parte necesitatea ca în acest proces să fie îndepărtate 
rezultatele acţiunii acestor procedee secundare pentru a 
redobindi arhaicul. : 

2) A doua concluzie priveste artistul: dacä opera de 
artă este produsul deformärii fantasmatice a trecutului 
` individual, care reface trecutul colectiv, atunci biografia 

artistului se aflä in strinsä legäturä cu creatia sa. Fiind 
o deformare a memoriei infantile, interpretarea operei li- 
terare nu înseamnă decît construirea sensului experien- 
telor infantile. Analiza literară este deci un studiu bio- 
grafic. În acest studiu trebuiesc "întrunite interpretările 
, propriu-zise cu puncte de reper obiective din biografia 
reală, atestată faptic, a artistului. 

Dacă procesele și procedeele secundare care presupun 
participarea conştientă a artistului au o importanţă de-al 
doilea ordin, atunci artistul nu mai este un creator, un 
„demiurg“, el nu mai este beneficiarul unei dotări supe- 
rioare, al unui har, nu mai este un „om mare“, demn de 
admiraţia noastră. Opera sa nu este în primul rînd creaţia 

„sa, ci a unor forte inconștiente, care acţionează în sine, 
dominindu-l. 

Din conceptia generalä asupra naturii operei de artä 
decurge si cea referitoare la plăcerea estetică. Deoarece, 
procedeele secundare au doar rolul de-a face comunicabil 
conţinutul autentic al creaţiei literare, adică să-l facă ac- 
ceptabil pentru cenzura scriitorului și a consumatorului, 
plăcerea estetică propriu-zisă, produsă de activitatea for- 
mală a artistului, are doar un caracter preliminar. Ea 
permite. abaterea atentiei, ridicarea inhibitiei şi plasarea 
noastră în situaţia de a ne elibera de anumite tensiuni. 
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Ridicarea “inhibitiei permite eliberarea refulatului și re- 
trăirea lui, ceaa ce produce efectul cathartic, specific ope- 
rei de artă, efect care este d® fapt principala sursă a plă- 
cerii estetice, „Cred că orice plăcere estetică produsă în 
noi de creator prezintă acest caracter de plăcere prelimi- 
nară — scria Freud — dar că adevărata bucurie produsă 
de opera literară provine din aceea că sufletul nostru se 
eliberează prin ea de anumite tensiuni. Poate chiar faptul 
că artistul ne dă posibilitatea să ne bucurăm fără res- 
trietii si ruşine de propriile fantasme contribuie, intr-o 
mare mäsurä la acest rezultat“?. 

Acestea ar fi foarte pe scurt si simplificat solutiile pe 
care Freud si mișcarea psihanaliticä le aduc in legäturä 
cu cele trei probleme puse initial: intelegerea naturii 
operei de arta; cunoasterea personalitätii artistului; ex- 


plicarea pläcerii estetice, adicä a ecoului pe care opera 


de artä il are la amatorul de artä. Caracterul inedit si 
adesea seducätor prin forta persuasivä pe care o are 
evidenta unora din tezele freudiene nu poate elimina insä 
numeroasele indoieli pe care le provoacä teoria prezen- 
tatä. Prima dintre acestea se referä chiar la punctul de 
plecare al intregii constructii: analogia dintre vis si crea- 
tia artisticä. Chiar Freud vorbeste de anumite diferente: 
interventia in ultimul caz a unor procedee secundare uti- 
lizate constient de artist, diferente care sint considerate 
neesentiale. Intrebarea care se pune este dacä ponderea 
interventiei constiente a artistului este intr-adevär negli- 
jabilä in ce priveste sensul operei date? Si chiar, dacä nu 
anuläm valabilitatea tezei freudiene, trebuie văzut concret 
în ce. limite poate fi circumscrisă această valabilitate, 
pentru că cel putin pretentia-de generală valabilitate nu 
se poate susține, Deci dacă ideea freudiană este totuşi 
menţinută cu referire la anumite laturi ale creaţiei artis- 
tice, care sînt acele genuri artistice unde ea poate func- 
tiona euristic? š 

In cazul in care prima intrebare primeste un räspuns 
partial afirmativ dar totusi afirmativ, atunci trebuie pusä 
in discutie pretentia unor ginditori psihanalisti, de a 


28, Freud, La création littéraire et le rêve éveille, in Essais 
de Psychanalyse Appliqué, Gallimard, Paris, 1933. 
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transforma conceptia freudianä intr-o esteticä. Sarah Kof- 
man de exemplu, ne recomandä o dublä lecturä a lui 
Freud. Pe de o parte declaratiile programatice ale aces- 
tuia, care vădesc multă modestie si care nu acordă psiha- 
nalizei decît o aplicabilitate restrinsä, iar pe de altă parte, 
demonstraţia practică a aplicabilitätii, demonstraţie care 
ne convinge de contrar. În această viziune Freud ar fi 
elaborat o estetică. În fapt, Freud se ocupă foarte puţin 
tocmai de ceea ce face obiectul esteticii: condiţiile (for- 
male) de existenţă ale frumosului artistic. De aceea teoria 
sa este poate doar o teorie psihologică explicativă, care 
nu se substituie esteticii. 

în funcţie de răspunsul la a doua întrebare, se pot 
stabili şi cadrele în care teoria poate fi utilizată ca o 
metodă de cercetare. Este aceasta o metodă totală sau 
doar o metodă parţială, auxiliară? Deoarece sîntem încli- 
nati să vedem în teoria psihanalitică despre artă doar o 
explicaţie psihologică, considerăm că, în postura de me- 
todă de cercetare, ea nu are acces la valoarea estetică 
şi nu se poate pronunța competent ssupra calităţii unei 
creaţii. În schimb, aportul ei ca metodă auxiliară, utili- 
zabilă în anume cazuri, ni se pare important în intelege- 
rea mesajului anumitor opere pornind de la biografia 
artistului și în înţelegerea biografiei pornind de la creaţie. 

A răspunde la aceste întrebări ar fi atit pentru cerce- 
tarea estetică românească, cît și pentru critica literară 
şi de artă un prilej de a depăşi atitudinea reticentă pe 
care au manifestat-o întotdeauna teoreticienii şi criticii 
nostri de elită (T, Vianu, G. Călinescu) față de teoria 
psihanalitică, un prilej de a o cunoaşte şi de a se pro- 


nunfa asupra ei doar în cunoștință de cauză. Toate aces- ` 


tea în speranţa de a putea îmbogăţi modalităţile de studiu 
teoretic şi aplicat, adăugînd metodelor tradiţionale metode 
noi împrumutate științei, 
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CRITICA PSIHICA SI PSIHOCRITICA 


Ioana Creţulescu 


Psihanalizä si criticä literarä: douä fenomene perfect 
distincte în esenta lor si care, datorită unui destin al 
complexitätii, se pot uneori intilni färä a se putea supra- 
pune .vreodată. à 

De altfel, adeväratii psihanalisti nici nu au incercat 
si nici nu au scontat vreodatä o asemenea suprapunere. 

Dar, din cel putin două temeiuri fundamentale si initial 
diferite, raportarea la literaturä era fatal sä se producä. 

Intii.de ‘toate, psihanaliza lucra asupra inconstientului, 
considerat un strat profund al psihicului cu legi si se- 
dimente necunoscute rationalului si, mai ales in viziunea 
lui Freud, acest strat era zona de acumulare a refulärilor 
pe care cenzura; „eului“ le produce involuntar. Sondat si 
descifrat, inconştientul furniza date "asupra cărora se 
putea acţiona clinic, astfel încît, atunci cînd echilibrul 
psihic era zdruncinat (nevrozele) să se poată obţine reechi- 
librarea lui. Între clinică şi literatură nu se poate stabili 
nici o legătură. Dar, inconştientul transferat in domeniul 
literarului avea să aparțină acelor date care atestă pro- 
cesului artistic valoarea de revelare a unor profunzimi 
ignorate, Faptul că inconstientul avea un rol in creatie, 
nu era nici un fel de noutate dar, repus intr-o astfel de 
lumină, adică producindu-se dinlăuntrul lui anume des- 
tăinuiri, se încerca obţinerea unor determinări ale me- 
canismului care activează creaţia literară. 

Desigur, aici nu mai era vorba de nici o restabilire a 
echilibrului unui pacient, ci de o reactualizare savantä 
a unei constante creatoare: adincul neintentional, unde 
refulările devin stări obsesive, trasează anume traiectorii, 
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si nu altele, creatiei, asa cum räzbate ea dinläuntrul eului 
creator, in starq definitivä. 

Faptul cä acest strat profund al circuitelor latente de- 
venea analizabil restituia artei o dimensiune bänuitä dar 
neobiectivabilä. 

Si, ca orice domeniu intangibil, cu o existenţă incertă, 
uneori inconstientul era eliminat din comentarea si re- 
ceptarea fenomenului artistic. (Cu toate cä romantismul, 
fără să circumscrie noțiunea, îi lăsa deschideri nemäsu- 
rate.) 

într-o asemenea conjunctură, arta nu avea decit de cis- 
tigat din explorarea latentei sale. 

Cu atit mai mult literatura, dată fiind condiţia ei de 
existenţă: limbajul. za 

Prin problema limbajului, ne aflăm în fața celui de-al 
doilea temei fundamental care, de altfel, îl cristalizează 
pe primul. : | - 

Principalul instrument al analizei clinice freudiene era 
limbajul, justificabil prin însuși faptul că armătura me- 


\ todei era chestionarul cu răspunsurile obţinute de el în 


ciuda voinţei subiectului chestionat. 

Dar nu numai instrument ci şi material de reflecţie a 
anumitor stări ale inconştientului, dacă ţinem seama că 
punctele de reper ale lui Freud erau lapsusurile, erorile 
etc., adică toate „scăpările“ de limbaj prin care instanţa 
inconştientului se eliberează, se „defulează“, propriu-zis 
„îşi spune cuvîntul“. De altfel, lucrul era cît se poate 
de firesc pentru că, în afara actului si a gestului, mani- 
festarea psihicului uman nu se poate produce decît prin 
limbaj. Evident, era vorba deopotrivă de direcționarea 
interesată a limbajului (prin întrebare) dar aceasta nu 
anula subiectivismul analistului care punea anume între- 
bäri. Simţul clinic nu este total diferit de intuiţia recep- 
tării artistice, Se stabilea, astfel, un dialog intersubiectiv 
pe care Freud, în ipostaza ideală, şi-l închipuia ca dialog 
între două entităţi subconstiente: a analistului si a ana- 
lizatului, 

Transferind acest tip de dialog la creaţia artistică, de- 


„sigur că el devenea imaginar, dar nu mai putin interesant. 


u... 


Dialogul imaginar avea însă un suport real: textul, dis- 
cursul literar, existenţă și certitudine a fenomenului, deo- 
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potrivä. De altfel, ce altceva oferä literatura, oricui se 
interesează de ea, decit textul scris care:e „însușit“ de 
receptor, in subiectivitatea lui? Iar dacä stäruie si ten- 
dinta psihanaliticä, unde se poate oare manifesta ea cu 
precädere, dacä nu in marginea textului sau, mai bine 
spus, dincolo de text, dar prin substanta lui? Finalitatea, 
in cazul psihanalistului aplecat asupra operei literare, nu 
mai era restabilirea unui echilibru, ci intelegerea la nivelul 
limbajului a unor stäri de spirit. Nu se mai constata o 
patologie, ci o configuratie a latentelor psihice, färä am- 
bitia exhaustivitätii. Analiza nu isi propunea niciodată 
epuizarea subiectului, ci dezväluirea unor träsäturi mar- 
cante pe care le oferea. cuvîntul. Si nu există mărturie 
mai edificatoare decit aceea a limbajului, chiar dacă el 
va fi avut rostul disimulării, pentru că analistul avea să-l 
transforme în dezvăluire. | 

Dacä s-a constatat de ce psihanaliza a fost pasibilä de 
inclinatie spre artä şi mai cu seamă spre literatură, să 
încercăm să desenăm motivaţia apropierii criticii literare 
de, psihanaliză. În afară: de unele teorii exclusiviste care 
au susţinut că literatura, poezia mai ales, este un feno- 
men de patologie omenească, trebuie subliniat că, în ge- 
nere, atracţia criticii psihanalistice pentru literatură nu 
s-a produs în ipostaza medic-pacient: dar nu este mai 
putin adevărat că a existat şi există tentatia de a putea 
cuprinde în judecăţi raţionale tocmai acele profunzimi 
care alcătuiesc latura psihică a unei opere. Ele conduceau, 
în ultimă instanţă, la psihismul creatorului, or asemenea 
reconstituiri erau seducătoare. Tentaţia de pătrundere în 
profunzime nu va fi însă o trăsătură a criticii care se 
revendică de la psihanaliză; ea va fi caracterizat o în- 
treagă mișcare critică şi va fi determinat o întreagă efer- 
vescenfä a căutărilor pe care am denumi-o, cu un titlu 
generic „critica profunzimilor*, Trecind peste aceastä ca- 
racteristicä de dimensiune a investigatiei, intreprinderea 
eriticä, pornind in cäutarea specificului si a unicitätii, era 
obligatä sä gäseascä stärile sau evenimentele recurente, 


tocmai pentru capacitatea lor de a deveni constante de-. 


finitorii, In acest sens, psihanaliza era o pildă şi aplicarea 
ei la literatură putea oferi noi puncte de vedere, mai 
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ales acolo unde obiectul clarificärii era obscurul sau in- 
certul. 

Dar, inainte de a constata cum s-a produs imbinarea, 
in cele citeva faze ale criticii de facturä psihanaliticä, 
ar trebui sà ne formuläm o reprezentare (mai exact ade- 
rare la una din reprezentärile existente) a actului critic, 
cu atit mai mult cu cit prezentul inregistreazä, in materie 
de criticä, mult prea numeroase sisteme sau pseudo- 
sisteme prolixe. 

Socotim ca indispensabile oricărui act de critică con- 
secventä, trei faze: 1. Interpretarea constituitä la rindul 
ei dintr-un a) preludiu analitic (nivel, cu sigurantä, deo- 
sebit de extins si cuprinzind intreg fenomenul discutat) 
si douä finalitäti posibile; b) explicarea (gäsirea cauzali- 
tätii, stabilirea determinärilor profunde) si c) explicitarea 
(dezväluirea structurii semnificative). 2. Judecata (cea de 
existentä este implicatä parcursului de pinä acum, deci 
se impune cea valoricä) indisolubil legatä de nivelul es- 
tetic si care in mod simplist s-ar putea defini prin sta- 
bilirea unor conexiuni si valori stilistice ca unitäti si re- 
latii incluzind semnificatii si functionalitati corespondente; 
cu alte cuvinte legäturile imanente dintre ideatie si anu- 
me desfäsuräri stilistice precum si constituirea lor intr-un 
sistem. 3. Validarea, care ar insemna o practicä a refacerii 
parcursului in sens invers, pentru verificarea justificäri- 
lor de coerentä a sistemului posibil si nu real, pentru cà 
interpretarea artei nu oferä certitudini ci configuratii po- 
sibile. Validarea .nu este doar a ideatiei ci trebuie sä-si 
asume riscurile respectärii echilibrului artistic, deci in- 
clude esteticul, 

Desigur, înfățișarea pe care am schitat-o este o ipos- 
tazä idealä pe care ne-o putem imagina. 

Din acest moment putem urmäri ceea ce numeam „dis- 
tributia psihanalizei“ în critica literară aga cum s-a pro- 
dus ea pînă în prezent, si selectind, evident, fazele repre- 
zentative. 

Si ne vedem obligati sä ne intoarcem la Freud, nu 
pentru că el ar fi fost critic literar ci pentru că el a oferit 
sugestii viitoarelor critici psihanalitice, indiferent de 
faptul că deseori au fost prost înţelese si deci prost apli- 
cate, Freud însuşi a avut faţă de arta atitudini destul de 
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diferite si destul de discrete. De o manierä sinteticä se 
poate spune cä el considera arta un mod de comporta- 
ment, o atitudine ce dezväluie o personalitate si, de aici, 
o posibilă definire a relatiei pe care creatorul, ca individ, 
o stabilea cu lumea gi cu semenii. Tentaţia era ca tocmai 
această relaţie să fie descifrată în punctele ei emotive și 
latente generatoare de stäri de spirit. Iar această relaţie 
nu se va fi dezvăluit în toată plenitudinea ei ci prioritar 
în zonele în care ea ar fi indicat o traumă a unei anu- 
mite ipostaze a psihicului individual, sau o traumă mai 
generală, ceea ce ar fi fost asimilabil unui complex funda- 
mental şi etern uman în același timp. Sigur că ideea „com- 
plexelor“ producea delimitarea si chiar limitarea unor ati- 
tudini fundamentale de origine străveche dar cu scadentä 
în orice actualitate, dat fiind că psihicul, tocmai datorită 
zonelor sale de latente, stabileşte o continuitate a sensi- 
bilului omenesc. Pe de altă parte, tocmai prin identificarea 
unor asemenea complexe (pe care, de altfel, Freud le 
atribuia oricărui individ, bolnav sau sănătos, dar mai cu 
seamă artist) se acorda artei girul unei profunde simboli- 
zări. Această suveranitate a simbolului, căreia i se cir- 
cumscria, mai degrabă, un infinit temporal decît un infinit 
semnificativ, era de natură să restituie artei o desăvîrşită 
complexitate, pe care în mod normal un savant preocupat 
de rigori pozitiviste ar fi exclus-o. De aici derivă şi con- 
ştiinţa că arta intră într-o relaţie intersubiectivä cu recep- 
torul ei si că această relaţie este de natură emotivä. După 


cum ‘se vede, intenţia esteticului scapă de sensul: unei ` 


simple contemplatii. 

Ernest Jones, unul dintre primii discipoli şi biografi ai 
mentorului psihanalizei, sublinia în The Life and Work 
of Sigmund Freud că interesul savantului pentru opera 
de artă se manifesta prin două curiozitäti: emoția pe care 
o resimțea în fata ei și emoția care îi inspirase autorului 
această operă anume. | 

Ceea ce reprezintä altä laturä remarcabilä a atitudinii 
lui Freud fatä de artä, si apartine, de data asta, omului 


de ştiinţă este importanţa acordată detaliului. Desigur, ea - 


este inclusă domeniului analizei, dar nu este mai puţin 
adevărat că detaliul, ca factor semnificativ, avea să intre 
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ceva mai tirziu in atentia criticii, mai ales celei literare, 
o datä cu dezvoltarea stilisticii. 

In ceea ce priveste esenta artei, a esteticului, analistul, 
dupä propria sa formulä, „depune armele“. Desi cindva 
afirmase cä poezia se preta mai bine decit .artele plastice 
unui studiu psihanalitic (probabil avînd în minte manifes- 
tarea prin cuvint), avea să formuleze, în legătură cu latura 
estetică a poeziei, incapacitatea de sondare. De aceea, pro- 
babil, preocuparea pentru- forma artistică nu intra in 
rationamentele lui. Iar atitudinea „cinică“ fata de artă, pe 
care o semnalează Jean Starobinski, cu privire la afirmaţia 
lui Freud că arta nu va deveni niciodată un adversar 
periculos pentru ştiinţă, pentru că ea operează cu iluzii şi 
nu cu realităţi, are cel puţin marele merit de a recunoaşte 
artei caracterul ficţiunii („univers imaginar“) deci implicit 
al creaţiei. In chip declarat, in fata unei creaţii, construcţie 

„ a imaginarului dotată cu valenţe estetice, psihanaliza nu 

va trebui să se considere niciodată deţinătoare de soluţii. 
į Ea va trebui să se märgineascä a considera opera de artă 
| Y un univers simptomatic si va putea să-i detecteze anumite 
4 semnificații. Nu mai mult, dar nici mai putin. 

S-ar fi putut sau s-ar putea reconstitüi, deci, pornind 
de la consideratiile freudiene, o virtualä metoda de cerce- 
tare literarä, dar cu un amendament fundamental; savan- 
tul care a intuit cä nu existä hazard in viata psihicä, nu 

“a dèscoperit configuratia unei interrelationäri perfecte a 
inconstientului. Poate pentru cä preocuparea sa mergea nu 
cätre formele statice ci dimpotrivä cätre miscärile psihi- 
cului, de la unduirile imperceptibile la marile elanuri 
dinamice, el nu a explorat posibilitatea existentei subcon- 
stientului structurat, desi a intuit-o. Actul critic s-ar fi 
desfășurat (ceea ce în parte s-a si produs) ca o constituire 
a unei relaţii așezate undeva între subiectivismul simbolic 
$i obiectivismul analitic, adică ar fi acoperit primul parcurs 
al celei dintii faze pe care o socoteam indispensabilă 
oricărui act critic: Interpretarea analitică cu atingerea 
primei finalitäti: explicarea, adică descoperirea cauzalitäfii 
bazate pe depistarea unor complexe de factură simbolică 
si care devin, în fapt, detenminările unor teme, deci pina 
în pragul găsirii unei structuri semnificative. Firește, acest 
Prim parcurs nu ar fi avut -valoare integratoare decit dacă 


Pe 
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subiectivismul simbolic, de care il acuzam, ar fi selectat, 
mai mult sau mai putin intimplätor, toate constantele si 
nu una singurä, izolatä arbitrar din totalitate. Dar con- 
stiinta unei structuri semnificative nu o avea psihanalistul 
traditional. (Poate că o tendinţă de totalizare s-a produs 
în studiul lui Freud Dostoevski și paricidul.) 

"Oricum, nu va fi fost vorba de nici o judecată de 
valoare pentru că nici o imagine artistică de factură com- 
pozitionalä sau 'stilistică nu ar fi fost socotită ipostază a 
artisticului analizabil. În ceea ce priveşte validarea, dacă 
acest parcurs ar fi existat el s-ar fi axat pe personalitatea 
autorului sau cel mult a personajului. 

În primul caz ea ar fi fost implicată de biografia anterior 
cunoscută si deci ar fi făcut parte din subiectivismul 
unghiului de interpretare, ceea ce l-ar fi anulat, calitatea 
de validare devenind un dat preliminar. 

In cel de-al doilea caz (de exemplu Moise — statuia 
lui Michelangelo) — nu ar fi fost vorba de biografie ci de 
istoria sáu reflexele istoriei in constiintä si ar fi fost poate 
preliminarä, poate complementarä. Sintem foarte departe 
de validarea unei structuri estetice asa cum o concepeam 
in sensul ideal de criticä. $ 

Dar, nu este mai puțin adevărat că dacă am împinge 
virtualitatea mai departe, atenți fiind mai ales la rezervele 
pe care le avea Freùd față de psihanalizarea artei, s-ar 
prefigura nişte lacune ce ar fi putut fi completate. Con- 
ceptul de estetic nu-i era străin, ci -viziunea lui sondabilä 


la nivelul psihanalizei. Dar dacă ne amintim rolul acordat - 


limbajului si dacă i-am acorda nu numai rolul denuntärii 
unor tulburäri ale subconstientului, ci si posibilitatea de 
a alcätui un anumit tip de imagini, metoda si-ar redi- 
mensiona amplitudinea. Cu siguranţă că nu va deveni 
sistem (așa cum arătăm mai sus) dar nici mai săracă si 
mai sterilă decît aveau s-o minuiascä unii din urmaşi. 

Ernest Jones, în prefața lucrării sale Hamlet şi Oedip, 
arăta oarecum drumurile posibile ale unei investigaţii se- 
rioase de tip psihanalitic în cîmpul literaturii. Acestea 
ar fi: a) înțelegerea raporturilor umane dintr-o operă, 
corespunzătoare interrelationärilor profunde dintre perso- 
najele creaţiei (deci creaţiei“); b) compararea structurilor 
afective ale personajelor cu structura afectivă a autorului, 


268 


Scanned with CamScanner 


asa cum o permite biografia. Operatia ar avea ca scop 
inserarea inteligibilă a celor dintii in cea de-a doua; c) 
reașezarea personajului central (sau a celui vizat de 
comentariu) în cadrul mitologic care îi alcătuiește univer- 
sabilitatea, pentru a găsi tradiția: arhetipalä a imaginaţiei 
colective, pe care figura respectivă o relevă. Ramura cri- 
ticii anglo-saxone (cf. Doubrowski, Pourquoi la nouvelle 
critique) ar fi ales cel de-al treilea drum, in timp ce critica 
psihanaliticä franceză s-ar fi aşezat sub semnul primelor 
două. Observatia este interesantă, dar comportă o extremă 
limitare: exclude poezia. Jones stabilea aceste parcursuri 
vorbind despre Hamlet si deci despre Shakespeare. Dar 
dacă lipsesc personajele, evident schitarea acestor drumuri 
este inaplicabilă. i 

Dar cum totusi psihanaliza freudianä nu se poate ocupa 
decit de psihicul uman (individual sau colectiv dar mani- 
festat prin individual) sigur cà acolo unde lipsesc perso- 
najele rämine autorul. Psihanaliza ca „descifrare a ima- 
ginarului, comprehensiune a afectivității, dezleagä modul 


„în care un om isi trăiește tematic existența“ (Serge 


I 


/ 


7 


Doubrowski). Asa se va intimpla. 

René Laforgue se va ocupa de tema esecului: (Esecul 
la Baudelaire), Charles Baudouin va încerca o morfologie 
tematicä, constituitä pe baza complexelor infantile ca sursä 
a lumii imaginare a cärtilor, iar Marie Bonaparte, in La 
vie et Poeuvre d’Edgar Poe“ va urma, cu aceeaşi constiin- 
ciozitate, drumul de pînă acum. Ea va începe prin a stabili 
o biografie in datele ei psihanalitice, apoi va face un in- 
ventar al temelor in stilul lui Charles Baudouin, care nu 
vor fi un rezultat al sondärii psihanalitice a textului, 
conducind la obtinerea unor constante interioare operei 
analizate (fie si inventariate, dacä n@ relationate intr-o 
structură), ci se vor constitui ca exemple „biografice, 
extraliterare; in acest cadru apare un Edgar Poe in confi- 
guratia unor complexe etern umane. 

Desigur cä s-a sträbätut un parcurs sugerat de Freud, 
färä insä sä-si fi oprit cineva atenfia asupra rezervelor 
pe care acesta le formulase mai ales in cazul raportärii la 
literatură, De data aceasta exista însă, o tentativă, spre 
deosebire de Freud, tentativa aplicativitatii literare, ca 
finalitate, In fapt si Baudelaire si Edgar Alan Poe sint 
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tratati ca niste personaje cărora li se recompune o biografie 
tematică, ilustrată prin operă. Aceasta ar constitui stadiul 
psihanalizei literare naive. De altfel, impropriu numită 
literară, pentru că ea nu operează în favoarea literaturii, 
a artisticului, ci în favoarea individualității autorilor cu un 
bogat sau oricum interesant şi uneori obscur psihism 
afectiv. Sîntem foarte departe de o critică imanentă si 
tot atît de departe de o interpretare a artisticului. Scrie- 
rile ar fi putut fi private de orice valoare estetică, dat 
fiindcă ele reprezintă indici simptomatici ai unui „con- 
flict* în relația dintre Es si supra-eu (über ich), dintre 
autor si lume. Nici una din rezervele lui Freud nu pare 
să fi stirnit vreun interes. Dimpotrivă, ele par a fi total 
abandonate. 

Într-un asemenea act critic rolurile pe care le acordăm 
fazelor sînt oarecum inversate: Interpretarea primă este o 
biografie iar analiza se opreşte evident tot în stadiul 
explicärii, adică in cercetarea determinärilor. Într-un 
stadiu secund ea continuă în operă tot explicativ (deci se 
parcurge aceeaşi fază în spre depistarea unor teme asi- 
milabile, unor complexe) dar dirijate de traiectoriile oferite 
de biografie. Virtualizind am obţine un fel de validare 
nicidecum a construcției propuse ci o biografie prin operă, 
ceea ce evident nu oferă nimic raportabil la artă. Judecata 
de valoare este definitiv exclusă. Ea se găsește eventual 
implicată în gestul original al selecţiei autorului respectiv. 
Opţiunea singură denotă un gest al esteticului, nediscutat 
şi abandonat în favoarea unei fervori de analiză a psihicu- 
lui. Inevitabil, deci, şi Baudelaire şi Edgar Alan Poe nu 
apar, într-o asemenea investigaţie, drept creatori de uni- 
versuri fictive, analizabile în ultimă instanță sub raport 
poetic, ci două situatii limită ale unor psihisme spectacu- 
loase. Din păcate nici măcar nu ne aflăm în prezența unor 
spectaculozitäti pur interioare, dată fiind suficienta ei 
exteriorizare atestată în evenimente ca şi în scrieri do- 
cumentare exterioare literaturii. Scrierile oferă însă 
garanţia unor continuitäfi tensionale şi sint cu atît mai 
gen Si dacä le intuim valoarea implicitä ce le 
usese acordată prin „afecţiune electivă“ putem obţine 
o vagă coloratură imaginară a artisticului. Singura deose- 
bire pe care o putem face în legătură cu un fel de pre- 
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judecată a actului critic, asa cum părea să se fi conturat 
ea pinä aici, este cà, pe cind analiza Gradiva de Jensen, 
Freud isi anuntase tentatia provocatä de expunerea meca- 
nismelor visului, aga cum erau ele constituite in scriere; 
se apropia deci el, omul de stiintä, de unul din obiectele 
propriului säu studiu, aflat intimplätor intr-un cadru de 
desfäsurare literarä. Dar nu literarul il interesa, ci faptul 
cä el putea include, cu suficientä precizie, mecanisme 
certe ale psihicului intr-o realitate incertä si, mai ales in 
cazul dat, inventatä. Dar discipoli ca Marie Bonaparte se 
aplecaserä asupra literarului. Paradoxal, rämineau mai 
departe de esenta lui decit insusi Freud. 

Aşadar, într-o primă fază a dezvoltării ei, psihanaliza 
literară era mult mai inconsistentă decît formularea vir- 
tuală pe care o putem intui la părintele ei. Drumul naivi- 
tätii va continua cu o abundentă sărăcie a investigaţiei 
estetice. 

® Psihocritica lui Charles Mauron alcätuieste, de aceea, 

A o fază distinctă şi mult mai substanţială a acestui tip de 

Y cercetare literară. 

j Mauron nu s-a afirmat, initial, ca discipol al lui Freud 

- “ şi metodologia sa psihanalitică, formulată independent de 

cercurile ortodoxe (si medicale) ale mentorului vienez, 

este de la început preocupată de un model al criticii 

literare propriu-zise. În cazul său ne este mult mai lesne 

să urmărim posibila realizare a fazelor pe care le presu- 

punem necesare actului critic complet, ca interpretare, 
judecată și validare. 

Lucrarea sa capitală — Des méthaphores obsédantes au 

mythe personnel“, 1962 — cu subtitlul Introducere în 


* Pentru informare, dăm titlurile principale ale lui Mauron 
dinainte și după această lucrare:. . 

Aesthetics and Psychology, Londra, 1935 (lucrare de debut, din 
timpul școlii lui Fry, de care se leagä prima comentare a lui 
Mallarmé, concretizată în Stéphane Mallarmé, Poems, colectie si 
glosä de Roger Fry si Ch. Mauron); Mallarmé Vobscur, Paris, 
1941; Introduction à la psychanalyse de Mallarmé, Neuchâtel, 1950; 
La méthode psychocritique, Copenhaga, 1958; L'inconscient dans 
l'oeuvre et la vie de Racine, Aix-en-Provence, 1957. Dupä Meta- 
forele pbsedante: Psychocritique du genre comique (trecere de la 
0 cercetare a unei opere individuale la aceea a unui gen, core 
ce implicä o mutatie metodologicä pe care nu o putem discul 
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psihocriticä, apärea in ultimii ani ai vieţii autorului (m. 
1966) ca o incununare a unor îndelungi căutări care au 
constituit, implicit şi explicit, un dialog cu întreaga critică 
literară a secolului, inclusiv şi în primul rînd cu aceea 
psihanalitică (pe care o numeşte, de altfel, „critică medi- 
cală“ cu o gravitate care nu anulează umorul adecvat). 
»Psihocritica* — şcoală căreia întemeietorul ei ii este si 
unicul reprezentant — a apärut, cum spune Mauron insusi, 
ca o neincetatä interogare a textelor literare, in opozitie 
deci, cu tendinta psihanalistilor care interogau mai ales 
biografia autorilor: 

„Incä.din 1938 — rememoreazä Mauron cu orgoliu — 
am constatat prezenta, in citeva texte ale lui Mallarmé, 
a unei retele de metafore obsedante. Nimeni nu vorbea, pe 
atunci, in calitate de critic literar, despre retele si teme 
obsedante, expresii devenite azi banale. In 1954, si in 
legäturä cu Racine, am formulat ipoteza unui mit personal, 
propriu fiecărui scriitor si obiectiv definibil. Între aceste 
două date am interogat neincetat textele. Astfel s-a format 
metoda psihocriticä“. 

Psihocritica se. anunţă de la bun început ca un „util in- 
strument de lucru constind în aplicarea a patru operaţiuni 
obligatorii in care vom recunoaşte uşor conştiinţa inter- 
pretării si validării, dar nu si pe aceea a judecării. Vom 
remarca, de asemenea, că, pe cînd faza interpretativă se 
întemeiază efectiv pe „interogarea textului“, faza validării 
se adresează teritoriului extraestetic, 'adică biografiei au- 
torului. Este evidentă astfel lunecarea inevitabilă a ori- 
cărei critici de sorginte psihanalitică de la explicitare spre 
explicare, interesul ei ultim fiind explicarea (genetică) iar 
analiza şi explicitarea rămînînd, de fapt, căi de acces. 

Succint, formulate de Mauron însuşi, operaţiunile psiho- 
criticii ar fi; “° 

1. Suprapunerea textelor aceluiasi autor pentru a scoate 
la iveală rețele de asociaţii sau grupări de imagini, obse- 
dante si probabil involuntare. ` 


aici) $i Le dernier Baudelaire (unde 
gică a psihocriticii devine dominantă, 
‘lin drum a lui Mauron). 


„a patra operaţie“ metodolo- 
desävirsind astfel întoârcerea 
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2. Căutarea, prin opera aceluiaşi scriitor, a felului cum 
se repetă şi se modificä reţelele, grupările sau, altfel spus, 
structurile revelate de prima operaţie; „ a doua operaţie 
combină deci analiza temelor variate cu aceea a visurilor 
şi a metamoriozelor lor. Ea duce firesc la imaginea unui 
mit personal“. 

3. Interpretarea mitului personal ca expresie a per- 
sonalitätii inconștiente si a evoluţiei sale. 

4. „Controlarea“ (validarea) rezultatelor, astfel dobin- 
dite prin studiul operei, printr-o confruntare cu viaţa 
scriitorului. : 

Doua observatii se impun pentru a intelege insäsi geneza 
acestei metodologii care situeazä psihocritica simultan in 
opozitie si in acord cu psihanaliza. 

In primul rind, formarea lui Mauron ca discipol al lui 
Roger Fry, teoreticianul englez care „s-a intilnit“ cu psih- 
analiza artei, dar nu a aderat la ea. The Artist and Psycho- 
Analysis, din 1924, a acestuia, confrunta psihanaliza cu 
teoria proprie a unei Significant form care delimita net 
emoția estetică („pură“) de celelalte emoţii provocate de 
receptarea artei. Emotia estetică se vedea produsă de 
contemplarea „formei semnificative“ a unei opere, definită 
ca o arhitectură, ca un sistem complex de relaţii, de sime- 
trii, de recurente si de variaţii tematice (modelul operei 
artistice este, limpede, cel muzical). Această emoție este- 
tică nu apare însă, în practica receptärii, despărțită de 
ansamblul emoţiilor umane răscolite de o operă artistică. 
Pentru Fry, psihanaliza nu poate studia decît relaţiile 
intersubiective ale operei ou receptorul, la nivelul incon- 
ştientului, bazate pe emoțiile non-estetice cuprinse în opera 
si răscolite de ea. In ce privește receptarea estetică, Fry 
era mai aproape de un Valery şi în opoziţie cu psihanaliza. 
Mauron îl urmărea iniţial pe Fry şi descopereä astfel re- 
teaua de asociaţii obsedante dar trecuse la „traducerea“ 
lor căutind, ca psihanaliștii, „visul profund, îndărătul ela- 
borării care îl ascundea privirii celei mai lucide“. Cu alte 
cuvinte, Fry nu intelesese inconştientul, Mauron începea 
să-l caute și ajungea la „psihocritică“, mai intli ca la o 
tehnică adecvată descoperirii „visului profund“ dindărătul 
operei. De aici operaţiile psihocriticii, perfect concordante 
partial cu vederile unor Valéry şi Fry, anticipind critica 
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„tematică“ a stilisticienilor si a bachelardienilor, opuse 
categoric, în aceeaşi măsură, operaţiilor criticii „medicale“; 
de aici, însă, şi finalizarea acestor operaţii (sau finalizarea 
şi verificarea primelor două prin ultimele două) in acord 
cu critica „medicală“ şi în contrast cu cealaltă. I 

in al doilea rind, avem de observat cà, spre deosebire 
de suficienta criticii medicale a psihanalistilor consacrati, 
Mauron se întoarce la modestia cu care Freud insusi pri- 
vea drepturile si posibilitätile psihanalizei de a aborda 
literatura si arta. De fapt, pind la sfirsit Mauron distinge 
analiza esteticä a operei — de care insä nu se ocupä — 
de posibilitatea relativei ei explicäri — la care vede posi- 
bilitatea de a-si aduce propria contributie. Astfel, pentru 
Mauron „cunoaşterea esenţială a operei de artă scapă 
anchetei ştiinţifice“ dar „inteligenţa“ poate „să precizeze 
şi să imbogäteascä“ o comunicare cu opera dacă o relatio- 
nează cu contextul ei extra-estetic, genetic: cu „starea de 
lucruri dinaintea naşterii ei“. În acest fel, Mauron poate 
fi situat alături de un estetician marxist, ca Lukäcs de 
pildă, pentru care există atît interesul operei de artă ca 
„univers existind în sine si pentru sine“, cit si geneza, 
inevitabil istorică, a acestei opere. Pentru Mauron, inteli- 
genta critică îşi poate propune spre studiu trei clase de 
variabile ale genezei operei literare; 1. — mediul si istoria 
lui; 2. — personalitatea şi istoria ei; 3. — limbajul și 
istoria lui. După cum se vede, istoria este factorul comun 
al celor trei clase. Unde se situează psihocritica? Ea îşi 
limitează obiectul la o singură parte a celei de-a doua 
clase: la personalitatea inconștientă. Deci, cum spune 
Mauron, psihocritica se știe parțială, ea doreşte să se inte- 
greze şi nu să se substituie unei „critici totale“. 

În lumina acestor precizări putem să ne definim, în 
propria noastră distribuţie a psihanalizei, locul psihocri- 
ticii, respectind indicaţiile lui Mauron dar raportindu-l la 
modelul de critică „totală“ pe care îl avem în vedere. 

Obiectul psihanalizei este, deci, de astă dată însuşi 
textul artistic iar punctele de incidenţă ale investigaţiei 
sînt nucleele artistice: metaforele pe care autorul le con- 
siderä iniţial ca imagini artistice, deci ca pe niste consti- 
tuenti ai esteticului. Pînă in acest moment ne aflăm în 
fata unei premise sigure de analiză stilistică. De fapt, însă, 
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ea se aşază pe un fond psihanalitic în măsura in care 
metaforele pregnante, revelind o simbolisticä similarä, sint 
considerate „obsesii, Secventele de text sînt suprapuse si, 
pomind de la principiul recuren{ei, metaforele sînt detec- 
tate în repetabilitatea lor, în constante simbolice. Din 
suprapunerea figurilor stilistice, ca variante, se ajunge la 
o invariantä care implicä transferul din complexitatea sti- 
listicä in complexitatea semanticä secundä. Invarianta nu 
este selectatä in functie de o anumitä tipologie metaforicä 
si, chiar trecind printr-un asemenea prag, se stabileste 
tipul de invariantä semnificativä. Remarcabilä este insä 
grija pentru aşezarea „contextuală“ gi, mai ales, pentru 
interpretarea contextuală, care, în felul acesta, nu izolează 
o singură unitate ci un lant semnificativ ce suportă feno- 
menul repetabilitätii, deci isi constituie un statut de inter- 
simbolizare. 

Astfel delimitate, „metaforele obsedante“ (obsesia poate 
fi înțeleasă ca un concept freudian numai în măsura în 
care i se atribuie deopotrivă textura. stilistică) nu sint 
abandonate ca secvențe ce se lasă însumate ci, dimpotrivă, 
se alcătuiesc într-o „rețea“. 

Iată prima configurare a unei structurări incluzind in 
ea termenii indispensabili de relație şi funcţionalitate. 
Analiza interpretativă n-a început cu faza explicării 
(cauzele) ci direct cu aceea a explicitärii: depistarea unui 
lant de imagini care acoperă o structură semnificativă. 

Textul, pästrindu-si valoarea literară, in sine, este 
departe de a mai fi considerat o ,,colectie de simptome 
clinice“ ci se supune unui tip definit de „lectură“, care, 
neabandonind psihanaliza, isi lärgeste premisele si devine, 
cel putin, tangentialä artisticului. Lectura implică mai 
departe traducere, O datä stabilitä refeaua metaforicä si 
transpusä in plan simbolic, ea ingäduie o primä distantare 
(in fond relativä, pentru cä zona este in continuare a 
imanenfei) pentru stabilirea a ceea ce numeste Mauron 
mitul personal. Pinä in aceastä fazä, limbajul pärea sä 
„constituie“ o structurä'a sensurilor. Din acest moment el 
„relevă“ o structură dată de un inconştient care o precede, 
la rîndu-i structurat, independent de scriere. 

Din această fază stilisticianul dispare treptat şi se 
desenează structura psihanalistului, pornit în „traducerea“ 
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textului dar pästrindu-se in imanenta lui. In profunzimea 
refelei, a mitului personal, se aflä intuit un fond latent 
generator — fantasma care poate conduce la trauma ipo- 
teticä (deci o cauză logică din punct de vedere psihana- 
litic). Această fază ar echivala cu explicarea (stabilirea 
determinării) peste care, pînă acum, psihocriticul trecuse, 
de vreme ce era interesat de explicitare. Cu diferenţa 
marcată că rămîne în interiorul textului, și acum cauzali- 
tatea fiind cea pe care însăși reprezentarea artistică o 
conține. 

Aceasta ar fi zona unei relative psihanalize „imanente“, 
singulară în traiectoria acestui gen de critică literară. Se 
circumscrie o fostă dominantă a „eului-profund“ care a 
generat o anumită matrice artistică. Judecata de valoare 
s-a estompat definitiv. Ea fusese implicată în analiza sti- 
listicului, fără alte consfintiri. 

Dar incursiunea critică a lui Mauron nu se oprește aici. 
Psihocriticul consideră necesară validarea datelor obţinute 
asupra psihicului, la nivelul biografiei. Nu este vorba de 
o validare a esteticului ci de o validare a traumelor 
psihice. Analistul care acum a învins definitiv pe stilisti- 
cian caută în biografie, deci în afara textului, a operei, 
acele fapte care îi confirmă trauma ipotetică, stabilită 
la nivelul textului. Ne aflăm în pragul verificării „stiinti- 
fice“ a concluziilor fără ca biografia să devină scop în 
sine, ci argument. 

„Imanenta“ este aşadar abandonată, în favoarea unei 
cercetări genetice; construcţia de pînă acum este raportată 
unui exterior pe care îl oferă sursele şi datele. 

De fapt, „parţializarea“ lucidă a metodei psihocritice 
anulează în cele din urmä o clasă de „variabile“ pe care, 
totuşi, o implică iniţial; aceea a limbajului. Renuntind la 
conştiinţa că mitul personal există exclusiv prin limbajul 
metaforelor, Mauron abandoneazä tot ce dobindise si se 
intoarce la supozitia unui traumatism inconstient preexis- 
tent manifestării lui prin limbaj. Ca şi cum Freud ar fi 
psihanalizat vreodată un mut! Psihanaliza nu actioneaza 
gedi acolo unde există un limbaj, ca realitate „anchetabilă“. 

ntr-o aceeași direcţie a tematismului psihanalitic se 
poate înscrie (fără acordul său) genul de critică, mai mult 
decit unilateralizantă pe care o practică un Jean Paul 
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Weber. Pentru Weber analiza tematicä reprezintä o disci- 
plină critică dar în același timp o doctrină „ştiinţifică“. 
Sintetizată, concepţia lui despre literatură se reduce la 
aprecierea că totalitatea actului creator reprezintă modu- 
larea la infinit a unei teme unice, provocată evident de 
o traumă psihică resimţită ca obsesie unică. O asemenea 
reductie nu mai are nevoie de comentarii. 

Iată de ce nu putem decît să ne alăturăm, provizoriu, 
lui Jacques Lacan, spunînd că totul ar trebui să pornească 
de la o relectură a lui Freud, mult prea denaturat de psih- 
analiştii care nu au obţinut decît rudimente și degenerări 
a metodologiei prefigurate de el. 

Oricum, momentul Lacan este adevărata sciziune a 
mișcării psihanalitice din Franţa si, cu toată reapropierea 
de Freud, mult intelectualizată, reprezintă o fază cu totul 
diferită, care ar merita o amplă discutare pe care aici nu 
ne-o putem îngădui. În orice caz trebuie subliniat că ne 
aflăm in fata primului sistem psihanalitic coerent, care, 
neprofesind o critică literară, o implică totuşi. Pentru 
Lacan inconştientul şi limbajul nu ar mai fi două entități 
diferite pentru că limbajul, adică „lumea cuvintelor“ ar fi 
drumul prin care omul (ca „subiect gînditor“) poate gîndi 
ordinea simbolică exterioară lui (îl percepe si îl urmează 
deopotrivă). „Inconstientul este tocmai această exteriori- 
zare a simbolului în raport cu omul“. Or, într-o asemenea 
concepție limbajul ar fi singurul suveran ca lanț semnifi- 
cant. În acest fel, unica analiză posibilă este a limbajului 
şi ea ar putea implica toate fazele pe care le socoteam a fi 
configurația unui sistem critic. La nivelul simbolului, prin 
studiul semnificantului, s-ar obține revelatiile autentice 
— limbajul fiind singurul constituent. 

Dar, cu acest moment al evoluției unei critici literare 
psihanalitice am intra într-o nouă istorie a utilizării suges- 
tiilor freudiene într-o metodologie critică în acelasi timp 
mai integrantă si mai adecvată specificului literaturii ca 
scriitură. Fără a fi întru totul de acord cu echipa de la 
Tel Quel, am considera,.ca si aceasta, cà psihanaliza- lite- 
rară se poate dovedi rodnică numai dacă, pe de o parte, se 
desparte de psihanaliza terapeutică si, pe de altă parte, 
se înglobează într-un cadru conceptual determinat, cum 
este acela al marxismului. 
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ARTA POPULARĂ 
ȘI PROLIFERAREA CONCEPTELOR 


Grigore Smeu 


Dacă o cercetare care-și propune să investigheze reali- 
täti estetice ale mediului rural contemporan nu se mai 
poate limita exclusiv la reliefarea aspectelor artei popu- 
lare în înțelesul ei traditional, conceptele de folclor si 
artă populară se impun, totuşi, cu necesitate atenţiei cer- 
cetătorului, ca făcînd parte dintre coordonatele teoretice 
principale cu care el trebuie să opereze. Este o necesitate 
atit de evidentă încit ea se impune aproape la nivelul 
buhului simţ si a o mai demonstra în mod special în- 
seamnă a face paradă de argumentatie lipsită de interes. 
. Nu tot atit de evidentă si de simplă este problema cla- 
ritätii si conţinutului acestor concepte. Printr-o utilizare 
atit de frecventă, de îndelungată rutină, conceptul de artă 
populară a trecut de multă vreme din bagajul operatio- 
nal al specialiştilor într-o circulaţie lexicală cotidiană. 
Multe dintre noţiunile cu care variatele științe operează, 
păstrează o aură de taină seducătoare, ceva sonor și pres- 
tigios. Dar invocarea termenului de artă populară, re- 
venind, inevitabil, în limbajul cotidian al tuturor, acesta 
Pare a se fi bätätorit ca acele poteci pe care nu le mai 
observăm cu suficientă atenţie deoarece paşii le-au stră- 
bătut de atîtea ori în fiecare zi. În aparenţă, conceptul 
acesta a pierdut din seducţie, multi invocindu-l cu inima 
ușoară, liniștiți, socotindu-l o coordonată simplă, foarte 
ușor de înţeles și explicat, fără corelaţii care să vizeze 
complexitatile derutante, Dar aceasta este una din acele 
prejudecăţi ce se nasc adeseori in jurul unor noţiuni care, 
din cauza indelungului lor uz cotidian, par a-si fi pierdut 
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strălucirea interna: a structurii, O aplecare răbdătoare, 
fără prejudecăţi, asupra conceptelor de folclor si artă 
populară, se dovedeşte, însă, o întreprindere anevoioasă, 
încărcată de seductii dar gi de dificultăţi, fiind de o deo- 
sebită complexitate atit prin propriul lor conţinut cit şi 
prin corelaţiile cu unele coordonate înrudite sau mai pu- 
tin înrudite. Cine a citit cu atenţie studiul lui Al. Dima, 
Conceptul de artă populară — unul din cele mai argu- 
mentate și mai complete în ansamblul lucrărilor europene 
moderne privind problema respectivă — poate avea re- 
velafia unui teritoriu foarte dificil și totodată de mari 
atracții pentru investigația ştiinţifică. 

Dacă problema corelatiilor şi delimitărilor între folclor, 
între arta populară, arta primitivă şi arta cultă a început 
să fie sugerată cu peste un secol în urmă, o dată cu lan- 
sarea termenului de „folclor“ — ulterior această problemă 
cunoscînd repetate şi diverse interpretări teoretice — as- 
tăzi, în plină contemporaneitate, s-au înmulţit şi s-au 
diversificat conceptele în compoziţia cărora apare terme- 
nul de popular. Pentru a putea continua analiza acestei 
problematici, este necesar, însă, mai intii, să ne referim, 
oricît de succint, la chestiunea nu 'o dată controversată, 
dacă conceptul de artă populară în sensul tradițional al 
acesteia, se identifică cu arta țărănească. 

Problema ponderii populațiilor rurale în crearea fol- 
clorului, a artei populare tradiţionale, nu poate fi una 
abstractă, general valabilă, ci nuanțată, concretizată, de 
la popor la popor. Orice absolutizare în acest sens, riscă 
concluzii pripite. Cum s-a spus, „cercetarea a descoperit 
individualitäti creatoare de artă populară în unităţile so- 
ciale cele mai diverse, cuprinzind toate nivelurile na- 
tiunii*!, Adolf Spamer, Hans Naumann, John Meier, Otto 
Böckel, Andre Varagnac si alti cercetätori de prestigiu 
au demonstrat cu numercase exemple —, de la popor la 
Popor — care au reliefat faptul cà täränimea nu poate 
fi consideratä singurul grup social creator de artä popu- 
larä, Insä, cu putine exceptii, folcloristii au ajuns la con- 
cluzia cñ populatiile rurale detin, de cele mai multe ori, 


1 Al, Dima, Arta popularä gi relafiile ei Editura „Minerva“, 
Bucuresti, 1971, p. 103. 
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ponderea in crearea folelorului. Folelorul — „scria M. 
Arnold Van Gennep — „se ocupă în mod special de tä- 
rani gi viata ruralä*?, În termeni asemănători, Nicolae 
Iorga observa cä „aproape orice artä popularä este o artä 
täräneascä“®, Iar Tudor Vianu observa in Estetica sa ca 
societăţile rurale sînt adevăratele purtătoare ale artei 
populare traditionalet, Atunci cînd este vorba de satul 
românesc, există: un consens aproape unanim al cerce- 
tătorilor în a recunoaşte ponderea deosebită pe care uma- 
nitatea rurală o deţine în crearea artei noastre populare 
tradiționale. „Satul întîi de toate trebuie să facă obiec- 
tul cercetărilor noastre folclorice“, subliniază si Gh. 
Vrabie. Fireşte, în cercetările folcloristice, de strictă spe- 
cialitate, este necesar de fiecare dată să se stabilească, pe 
cit cu putință mai exact, interferentele folclorului de pură 
origină ţărănească cu o serie de influenţe venite din 
partea altor grupe sociale, să se reliefeze asimilările pro- 
duse în cursul influențelor etc. De pildă — cum s-a spus 
— arta bizantină a început să se impună la noi încă din 
secolul al XIII-lea la curţile voievodale şi boiereşti, ală- 
turi de străvechea artă populară geometrică de origine 
tracică. Unele dintre culorile aprinse de provenienţă bi- 
zantină au fost preluate după aceea, treptat, în cromatica 
portului țărănesc şi incorporate ca atare. 

Continuînd ideia diversificării conceptelor, este de ob- 
servat că alături de cel de artă populară, în înţelesul 


` traditional de creaţie îndeosebi a populațiilor rurale dar, 


după cum am amintit, nu numai a acesteia, au căpătat 
prestigiu, mai ales în cercetările moderne cu caracter 
sociologie ale culturii, conceptele de cultură de masă, 
artă populară și popularizarea artei, de astădată cu alte 
înțelesuri şi conţinuturi decît cele tradiționale. În peri- 
metrul investigaţiilor culturii, inclusiv în acela al inves- 
tigatiilor creaţiei esteticului cotidian şi al creaţiei artis- 


ane Arnold Van Gennep, Le Folklore, Paris, Stock, 1924, 


3 Nicolae Iorga, Scrieri itur ridig 
PE MEET îi despre artä, Editura Meridiane, 


4 Tudor Vianu, Estetica, ed, a II-a, 


5 Gh, Vrabie, Folklorul, Ob 
1947, p. 65. t 


a, Bucuresti, 1939, p. 261. 
Principii, Metodă, Bucureşti, 
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tice, s-a näscut in jurul termenului de popular un ade- 
värat context de proliferare notionalä, care presupune 
permanente si — adeseori — complicate corelaţii si deli- 
mitäri. 

Inceputul discutiei in jurul conceptului de artä popu- 
larä il constituie lansarea de cätre arheologul William J. 
Thoms in revista „Atheneum“ (22 august 1846) a terme- 
nului folklor. Este de retinut, intre altele, faptul cä initial 
termenul folklor viza o arie cu mult mai cuprinzätoare 
de fenomene ale culturii materiale si spirituale — dar in 
acelaşi timp cu mult mai putin distinctă — decît sen- 
surile pe care folcloristii moderni i le conferä. Conceptul 
de folklor — cu sensul aproximativ de „știință despre 
popor* — a fost lansat initial din necesitatea de a găsi 
un termen stabil care sä sugereze preocuparea entuziastä 
a unor cercetätori de la jumätatea veacului trecut pentru 
creatiile spirituale si materiale ale päturilor de jos ale 
popoarelor, indeosebi ale unor popoare presupuse a fi 
„înapoiate“, fără cultură. Acest concept era predestinat 
să incite la smulgerea din anonimat, în decurs de peste 
un veac, a unor comori de cultură inestimabile si să re- 
leve infinite latente creatoare ale truditorilor de rînd. 
Discutia a cunoscut, la nivel european, cîteva etape esen- 
tiale în legătură cu definirea folclorului dintre care amin- 
tim perioada exaltării romantice a cîntecului şi poeziei 
populare si — deosebit de importantă pentru o conturare 
mai precisă, mai riguroasă — perioada modernă, caracte- 
rizată, încă din primele decenii ale acestui secol, prin 
încencarea de autonomizare a definiţiei pomind de la re- 
liefarea unor dominante specifice. În acest sens, Albert 
Marinus observa că a defini ştiinţific folclorul nu în- 
seamnă pur și simplu a reliefa preocuparea pentru anu- 
mite exprimări artistice populare — obiceiuri, legende, 
superstiții, imagerii etc. Acestea sînt enumeräri, „titluri 
de capitole“, descriptii si nu o definiţie a conceptului ca 
atare, în ceea ce are el mai specific. La rindul său, Andre 
Varagnac sublinia că „noţiunea de tradiţie, ca şi cea de 
viață populară, mi se pare prea largă si prea restrinsä 


© Albert Marinus, Critique, Méthode et Conceptions dans 
le Folklore, Bruxelles, 1935, p. 14. 
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totodată, pentru a aplica cu justete“? conceptul de folclor. 
In general, discutia a avansat de la traducerea mot d mot 
a termenului folklor cätre reliefarea frumosului functio- 
nal ca dominantä esenfialä a conceptului. Ideea functio- 
nalitätii frumosului ca fiind esenta folclorului, a artei 
populare, aducînd o contributie remarcabilä in dezbaterea 
problemei, a deviat, insä, nu o datä, cätre o reducere 
unilaterală a caracteristicilor estetice ca atare si a rapor- 
turilor lor cu functionalul în sens de utilitar. 

În decurs de peste un secol, definițiile s-au diferențiat, 
acceptîndu-se alături de conceptul de folclor — predomi- 
nant la început— si cel de artă populară. Uneori, dic- 
tionarele de termeni päcätuiesc fie prin definiții prea vagi, 
grăbite, lăsate pe seama bunului simț, fie prin anumite 
discriminări insuficient de riguroase. Din categoria defi- 
nitiilor vagi, am aminti pe cele înserate într-o serie de 
dicționare de tip „Larousse“. Acestea definesc, îndeobşte, 
folclorul ca știință „a tradițiilor si obiceiurilor populare“®, 
adăugîndu-se, eventual, de la un dicționar la altul, vreun 
termen in plus, cum ar fi legendele®. Astfel de definiții 
sînt de o generalitate mult prea difuză, ce scapă din ve- 
dere specificarea mai precisă a unor compartimente ale 
creației artistice populare. În fond, ele nu aduc un plus 
de precizare in raport cu termenul initial lansat de Thoms, 
care includea, în fapt, etnografia, etnologia, antropologia 
culturală etc. Prin disciplinele literare îndeosebi, s-a putut 
realiza — cum s-a mai spus? — un spor de delimitare 
a creațiilor fo:clorice, care au permis cu timpul încercări 
de definire, de caracterizare mai exacte. Ne-am referi, în 
această privință, la o recentă definiție românească de spe- 


cialitate. Folclorul — ni se Spune — este „totalitatsa crea- 
tiilor si manifestărilor artistice apartinind culturii spiri- 
tuale a poporului, În această concepție folclorul cuprinde 
literatura, muzica, dansul si teatrul popular — artele de- 
corative, plastice ete., fiind considerate ca făcînd obiect 


7 André Varagnac, Definition du olk ri 
8 Nouveau petit larousse illustré Rae Gee 


ide ae + „Librairie Larousse“, Paris, 
9 
meee” larousse elémentaire, „Librairie Larousse“, Paris, 


Gh. Vrabie, Folklorul, Obiect. Principii. Metodă. 


282 


Scanned with CamScanner 


aparie“!! Aria de cuprindere a folclorului este aci mai 
exact cireumscrisä și fără a căuta cu tot dinadinsul să 
găsim si de astă dată scăderi unei încercări de delimi- 
tare a folclorului, nu se poate, totuşi, să nu observăm 
că ideia este astfel formulată incit artele decorative, plas- 
tice etc, ca „obiect aparte“, n-ar putea fi incluse in cul- 
tura spirituală a poporului. În citatul pe care l-am dat, 
această afirmaţie nu este făcută explicit dar opoziţia fata 
de folclor ni se pare înserată dintr-o asemenea perspec- 
tivă. Artele decorative, plastica populară în general, con- 
tin, însă şi numercase elemente de relativă independență 
estetică, de funcționalitate estetică autonomă — și nu 
numai legată strict de utilitar — care se integrează mai 
degrabă unei culturi spirituale. 

Indeobste — în acceptiile moderne — conceptul de fol- 
clor are în vedere lirica, epica şi teatrul popular, creaţia 
muzicală, cea coregrafică şi unele obiceiuri, iar conceptul 
de artă populară este acceptat de către unii în sens re- 
strîns, ca incluzind doar creaţia plastică cu caracter deco- 


\ rativ-aplicat, iar de către alţii într-un sens mai cu- 


y 


prinzätor, incluzind si creatia folcloricä. Deoarece accep- 
tia mai restrinsä a concepbului de artä popularä are o 
largä consacrare, indeosebi in rindurile creatorilor de 
obiecte plastice cu caracter decorativ-aplicat si ale 
specialistilor ce analizeazä acest domeniu, o acceptie oare- 
cum autonomizatä in raport cu folclorul, se poate alu- 
neca usor cätre o intelegere inadecvatä a relatiilor dintre 
ceea ce constituie arta popularä si ceea ce constituie fol- 
clorul. Unul din motivele esentiale care — dupä opinia 
noasträ — indreptäteste sensul mai cuprinzätor al con- 
ceptului de artä popularä, färä ca prin aceasta sä se mi- 
nimalizeze conceptul de folclor, il constituie caracterul 
compus, relafional al elementelor ce alcătuiesc unele 
dintre unităţile folclorice. In traditionalele colinde, par- 
ticipă în mod egal nu numai versul şi cîntecul ci si po- 
doabele și expresiile plastice (steaua, păpuşa din „Vasilca“, 


11 Dicţionar de terminologie literară (elaborat de Mircea 
Anghelescu, Emil Boldän, Margareta Iordan, 
Ion Oana, Pavel Ruxandoiu), Editura Științifică, Bu- 
Curești, 1970, p. 144, 
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mästi de animale etc). In oratiile de nuntä ca si in bo- 
cetele de inmormintare este inclus ca element esenţial 
nu numai declamafia sau melopeea vocalä ci si bradul 
împodobit cromatic, deci ou o expresie prin excelență 
plastică, Unele dintre obiceiurile folclorice nu au in com- 
pozitia lor absolut nici un element de natură literară sau 
muzicală ci exclusiv elemente de ordin plastic. Un astfel 
de obicei străvechi, pe care-l întîlnim în unele sate olte- 
nesti si care se practică si astăzi este „Bitul“. Este vorba 
de un obicei, de o „podoabă“ de inmormintare. Pe o furcă 
de tors, sînt asociate, cît mai expresiv cu putinţă, un 
caier de lină, un şervet sau batistă ţărănească, o crengutä 
cu câteva mere, struguri etc. Rezultă o unitate emina- 
mente plastică, ceva ce face parte dintr-o milenară „zestre 
estetică“ a morţii. Avem, așadar, in vedere o serie de 
obiceiuri, oratii etc. care sînt incluse folclorului în mod 
curent, dar întrucît coparticiparea elementelor de artă 
plastică alături de cele declamatorii, muzicale etc. este con- 
siderabilă și — cum am văzut — în unele cazuri deter- 
minantă, definirea respectivei creaţii se subsumează cel 
puţin în egală măsură conceptului mai larg de artă popu- 
lară. 

Conceptul de artă populară este polidimensional şi con- 
ținutul lui poate fi caracterizat integral numai dacă se 
iau în considerație perspective multiple: cea a procesului 
creator, cea privind condiția economică a artei populare, 
perspectiva circulaţiei acestei arte etc. Una dintre lucra- 
rile cele mai cuprinzătoare şi mai pregnante sub raport 
ştiinţific, care au analizat aceste perspective este studiul 
lui Al. Dima — pe care l-am mai citat — Conceptul de 
artă populară. În ceea ce ne priveşte nu vom aborda aici 
decit una dintre dimensiunile definitorii ale conceptului, 
anume, mult discutata problemă: creatorul artei popu- 
lare este individual sau colectiv? Dimensiunea agentului 
an simburele definitor al conceptului, latura 
toate celelalte as — mai mult sau mai putin — depind 
di € specte si tocmai de aceea peste aceastä 

imensiune nu se poate trece in fugä, 
a piei Pig nu o data, conceptul de artă populară 
o contradicţie între termenii săi. A de- 


venit de mult un adevăr elementar, fundamental in consi- ` 
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derarea creatiei artistice ca fenomen spiritual, constatarea 
cä agentul creator al operei de artä este individualitatea 
distinctă. Pe de altă parte, însă, s-a creat în legătură cu 
arta populară o situaţie aparte, specială, deosebit de di- 
ficilä, în sensul că a fost necesar să se admită şi ideea 
unui creator „colectiv“, Dacă în cazul oricărei opere cla- 
sice profesioniste pare superflu a discuta dacă ea. este sau 
nu creaţia unei individualitäti distincte, discutarea — ade- 


seori anevoioasă — a creatorului „individual“ sau „co- 


lectiv“ în cazul artei populare s-a impus cu necesitate. 
Fără îndoială, si arta profesionistă cunoaște cazuri cînd 
există — într-un anume sens — o participare „colectivă“ 
la actul creaţiei. Se ştie că adeseori marii pictori ai re- 
nașterii — îndeosebi în frescele de mari dimensiuni ale 
domurilor — angajau în procesul creaţiei elevii favoriţi, 
talentaţi, punindu-i să picteze unele dintre figuri sau 
scene, Cu toate acestea, creatorul a rămas întotdeauna 
— în astfel de cazuri — o individualitate pregnantă de- 
oarece ceea ce era mai greu, esenţial, definitoriu pentru 
creaţia respectivă, räminea pe seama unui singur creator, 


| a celui care concepuse, de fapt, opera respectivă prin 


prisma individualitätii sale distincte. Aşadar, într-un 
astfel de caz, ceea ce ar putea fi, eventual, o creaţie ,,co- 
lectivă“ are un cu totul alt înţeles decît sensul de creator 
„colectiv“ în cazul artei populare. 

Contestarea ideii creatorului „colectiv“ în arta popu- 
larä n-a intirziat să apară chiar din clipa cînd ea a fost 
formulată, Această contestare a fost formulată uneori în 
astfel de termeni încît conceptul de artă populară a fost 
considerat un „non-sens“. Ne gindim, de pildă, la cunos- 
cutul discurs de receptie al lui Duiliu Zamfirescu care a 
calificat poezia populară drept un „non-sens“, deoarece, 
aprecia el, o operă poetică nu poate fi decît o creaţie 
individuală. Răspunsul pe care Titu Maiorescu l-a dat lui 
Duiliu Zamfirescu conținea elemente viabile de apărare 
indreptätitä a poeziei populare, într-o perioadă de reve- 
latie — îndeosebi prin strădaniile depuse de Vasile Alec- 
sandri — a marilor ei virtuţi spirituale. Riposta maio- 
resciană ca si altele ulterioare, pe marginea observației 
lui D. Zamfirescu, au o anumită doză de iritare afectivă, 
este intrucitva un răspuns „sufletist“, care n-a putut in- 
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firma afirmatia cä arta popularä este, totusi, opera unui 
creator individual. Pentru că D. Zamfirescu n-a reusit 
sä dea un räspuns unei situatii contradictorii in ce pri- 
veste definirea conceptului, a recurs in mod exagerat la 
calificarea lui ca un „non-sens“, Însă afirmaţia sa că 
opera de artă nu poate fi decit o creație individuală, 
chiar şi atunci cind este vorba de poezia populară, ră- 
minea în picioare si acestei afirmaţii nu i-au fost opuse 
argumente de natură să convingă. .: 
Dupä perioadele de entuziasm initial in fata revelatiilor 
artei populare, in fata unor prime acceptiuni ale concep- 
tului care au tins spre o exaltare romanticä a unui crea- 
tor „colectiv“, anonim, observațiile moderne, mai aproape 
de noi, s-au oprit cu o răbdare analitică asupra proble- 
mei, conchizind că este vorba, totuşi, de creatori indi- 
viduali. În literatura românească de specialitate, P. Cancel, 
I. Diaconu si Al. Dima au adus în perioada interbelică 
contribuţii substanţiale în considerarea mai nuanțată a 
problemei, depășind ideea de proveniență romantică a 
creării artei populare de către „popor“, ca masă nedife- 
rentiatä, indistinctă. Recent, Tancred Bänäteanu sublinia 
că „este imposibil de admis creaţia directă prin contri- 
butia întregii colectivităţi, deși se. mai poate admite o 
creaţie «plurală», în anumite cazuri, un caz de creaţie 
la care participă cîţiva indivizi dotați, cum au mai fost 
găsite de pildă, cazuri de creaţie populară si in Ieud- 
Maramures. Dar in aceste cazuri de creatie popularä, se 
presupune existența unei colectivităţi foarte unitare, din 
care participă la creație cîțiva creatori şi în care însă 
tot un individ joacă rolul principal, ceilalţi completind, 
sau transformind cite un vers, douä, sau dind o sugestie 
la cusäturi, sau ornamentarea ceramicii, sau colaborind 
la executarea tehnică a obiectului. In nici un caz nu se 
poate admite atribuirea maestrului creației populare sim- 
plul rol de transmitätor, cu mici modificări, a unor creaţii 
„colective“, a cărui mecanism nici nu poate fi explicat“!. 
Un alt specialist în probleme ale artei populare, bun cu- 


2 Tancred Bănă 
silvaniei, Casa creaţiei 
pp. 233-234, 


teanu, Arta populară din nordul Tran- 
populare a județului Maramureş, 1969, 
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noscätor al picturii iconăreşti pe sticlă, observă cu pri- 
vire la individualizarea artei de la Nicula: „este de re- 
marcat un fenomen foarte caracteristic al artei iconäresti: 
uriașa diversitate de facturä si nuanţe de la o zonă gi 
chiar de la un sat la altul, mai mult încă de la o familie 
la alta și, în cadrul unei familii, de la un creator la altul 
întîlnim nu rareori diferente pregnante de viziune, co- 
lorit, tonalitate, între operele părintelui şi cele ale fiului 
sau fiicei, ori între cele ale fraţilor sau rudelor foarte 
apropiate care lucrau în același atelier. Există așadar, în 
arta iconarilor puternice trăsături de originalitate deli- 
mitate pe zone, pe vetre sau centre tradiţionale care de- 
finesc «stilul» unei familii, conturind o individualitate, 
un creator, în opoziţie cu proprii săi consăteni sau tova- 
răşi de lucru“!?. În aceeași ordine de idei, postul A. E. 
Baconsky, comentînd „misterul“ creatorilor folclorului, ob- 
serva că ceea ce numim poezie populară „nu e decit opera 
unor mari poeti anonimi din veacurile trecute, cu perso- 
nalitate foarte pronunţată, cu un univers propriu, și nu 
emanatia indistinctä a unei mase etnice, a unei colectivi- 
täti; iar circulaţia orală — dat fiind handicapul inesca- 
ladabil pe atunci al analfabetismului — n-a putut fi în 
nici un caz o formulă a desävirsirii treptate si succesive. 
E mult mai firesc să credem că această desävirsire s-a 
înstreinat în parte pînă cînd textul a parvenit să se fixeze 
prin tipărire“. 

Unul din motivele care a contribuit, la un moment dat, 
la avansarea opiniei că arta populară tradiţională are un 
creator colectiv, îl constituie existența — la nivelul sa- 
tului de altădată — în proporții de masă a creatorilor 
individuali. Nu afirmăm o noutate cînd amintim că 
aproape nu exista familie țărănească din compoziţia că- 
reia să lipsească un creator de artă populară — de regulă 
femei, cele care confectionau piesele vestimentare şi sama 
largă a fesäturilor decorative, atit de frecvente în mediul 
rural, În aceste condiţii, s-a operat, după părerea noastră, 


Ion Apostol Popescu, Arta icoanelor pe sticlă de la 
Nicula, Editura tineretului, 1969, p. 11. 

M A, E. Bacon sky, Cuvint înainte la volumul lui Ion Apos- 
tol Popescu Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula. 


287 


Scanned with CamScanner 


o substituire, o confuzie involuntarä: existenta in pro- 
porţii de masă a creatorilor individuali a creat iluzia falsă 
că arta populară are un creator colectiv. \ 

In legäturä cu faptul cà in satul traditional, creatorii 
individuali au existat in proportie de masä, este interesant 
de retinut cà tocmai o astfel de situatie a dus la consti- 
tuirea a ceea ce a fost denumit „sezätoare*. O anume lite- 
raturä a consemnat pinä la saturatie, intr-un stil de idili- 
zare superficialä, aceste reuniuni, dind prea putinä atentie 
esentialului. Adeseori, patriarhalele sezätori täränesti au 
fost reliefate fie doar sub un aspect festivist, fie ca un 
prilej de infiripäri sentimentale, dulceag-lirice. Färä in- 
doialä, aceste reuniuni — in care au dominat intotdeauna 
täräncile — au avut si aspecte de acest gen, insä latura 
lor cea mai fertilä, mai consistentä, a constituit-o schimbul 
de experienfä intre creatorii individuali de artä popularä. 
Aproape fără excepţie, participantele la „sezätoare* lu- 
crau fie o ie, o broderie, torceau etc. Era un excelent 
prilej de cunoaştere reciprocă, amplă şi variată, a măies- 
triei artei ţărăneşti, de întrecere constructivă, de apropieri 
de stil dar si de diferențieri individualizante. Täranca 
mergea la „șezătoare“ nu pentru a trage cu ochiul la 
ce face vecina şi a o copia ci pentru a dobindi în mod 
deschis o experienţă în plus, care s-o ajute să fie ea însăşi 
cit mai personală în iceea ce creează. Astfel de intilniri au 
fost adeseori un soi de „salon“, în cel mai bun înţeles 
al cuvîntului, in care s-au plămădit diferențieri creatoare 
ale artei populare ţărăneşti. Dealtminteri în unele sate 
românești, cum sînt, de pildă, cele gorjenesti de la poalele 
munţilor Vilcan, aceste reuniuni nu s-au numit niciodată 
„sezätoare* ci „furcă“ (de la furca de tors), ceea ce do- 
vedeste că aici activitatea lucrativă, creatoare şi nu di- 
mensiunea exclusiv distractivă, era pînă într-atât esenţială 
încît a determinat o denumire 'corespunzătoare a reuniunii. 

_ Dar problema cu adevărat dificilă constă nu pur şi 
simplu în a stabili dacă creatorul artei populare este o 
individualitate distinctă ci în mecanismul, greu de sur- 
prins, al raporturilor dintre această individualitate şi co- 
lectivitate. Este întemeiat, credem, să se considere că 
dacă agentul creator al artei populare îl constituie indi- 
vidualitätile distincte, aceste individualitäti sint acceptate 
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ca atare de către colectivitäfile largi, în măsura in care 
ele exprimă cît mai direct, mai complet şi mai pregnant, 


disponibilitäfile şi latenfele estetice ale masei, Am spune 


individului creator este impregnată direct de disponibili- 
tätile şi înclinațiile estetice ale colectivităţilor, ceea ce 
permite — cum s-a şi întîmplat — o substituire ingelä- 
toare a creatorului individual printr-un creator „colectiv“, 
Tocmai în acest punct am vedea o anumită deosebire între 
ceea ce a fost denumit artă cultă şi artă populară. Fără 
a face nici un fel de insinuare discriminatorie cu privire 
la nivelul spiritual al celor două concepte, se poate — 
după opinia noastră — admite că în cazul artei culte, 
individualitatea creatoare este relativ independentă în ra- 
port cu înclinațiile estetice ale colectivitäfii şi traiectoria 
actului creator evoluează în acest sens de sus în jos. 
Pentru cei tentafi să rästälmäceascä această idee, pre- 
cizăm că nu este vorba de a susţine o inaderentä a artis- 
tului individual la idealurile poporului. Operele artistice 
autentice sînt cu atît mai durabile, mai profunde în uma- 
nitatea ce le caracterizează, cu cit se conjugă în ideali- 
„tatea lor cu näzuintele unor largi colectivități. Ceea ce nu 


i y contrazice faptul că există o structură strict individuali- 


zantă a creatorului artei culte, o mai accentuată inde- 
pendentä a fanteziei sale inventive. In cazul artei popu- 
lare, traiectoria actului creator evoluează într-o mai mare 
măsură de jos în sus tocmai în sensul că aici — cum 
spuneam — însăşi structura fanteziei si expresivitätii ar- 
tistului este potentatä direct de înclinațiile si cerințele 
estetice ale unei anumite colectivități. „O diferențiere mai 
profundă între arta cultă si cea populară — subliniază 
si Al. Dima — intervine totuşi prin faptul că, în timp 
ce individualitatea populară nu cunoaşte decît cazul sub- 
ordonării ei la comunitate, personalitatea artistică are 
si posibilitatea unei emancipări de sub influenţa colecti- 
vitätii, faţă de care își poate asuma uneori chiar atitu- 
dini de dominare“!5, Şi totuşi, chiar în cazul artei popu- 
lare se poate vorbi, într-o anumită măsură, de o traiec- 
torie a actului creator de sus în jos, de la individ spre 


5 Al, Dima, Arta populară și relațiile ei, p. 100. 
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colectiv, in sensul cà „tocmai individul transformă schema, 
deci tezaurul colectiv de tradiție, într-o producție artis- 
ticä, uneori pästrind-o iar alteori modificind-o si distru- 
gind-o. Individualitatea se poate contopi cu tradiţia, si 

oate sä i se opunä, continuind-o sau reorganizind-o A 
Rämine insä, oricum, ca una din caracteristicile esentiale 
ale creaţiei de artă populară, un mai pronunţat sincretism 
al individualitätii şi al colectivitatii. 

Una din problemele importante pe care Ja presupune 
caracterizarea conceptului de artä popularä este rapor- 
tarea la arta primitivä. Unii autori considera ca arta 
primitivä a fost populara in sensul cel‘ mai larg al cuvin- 
tului, deoarece in trecutul foarte indepartat fiecare in- 
divid al comunitätii ar fi fost el insusi un creator al 
acesteia!?, Este, după părerea noastră, o interpretare in- 
trucitva comodă, cea la care ne-am putea gîndi imediat 
ce abordăm problema caracterului popular al artei pri- 
mitive. Este adevărat că într-un trecut atît de îndepărtat 
nu existau artiști. profesionişti în accepțiunea de astăzi. 
Dar aceasta nu înseamnă că absolut fiecare individ al 
perioadei primitive a fost un creator de artă. Niciodată 
arta, oricare ar fi fost stadiul evoluţiei ei, n-a putut fi 
creată fără un minimum de talent, de har corespunzător. 
Să fi fost, oare, toți membrii comunităţii primitive nişte 
înzestrați ai executării faimoaselor picturi din peşteri, ai 
sculpturilor în piatră şi lut, ai mästilor etc? Greu de 
admis o astfel de ipoteză. Cu mult mai verosimil ni se 
pare să admitem că arta primitivă a fost integral popu- 
lară nu atît din perspectiva creatorului cit din aceea a 
funcţionalităţi acestei arte. La nivelul unor conștiințe — 
Si in general a unor puteri omeneşti — inhibate atit de 
acut de forțele oarbe ale naturii, arta, cu sensurile ei de 
atunci, era în foarte mare măsură destinată să contribuie 
la impulsionarea activității cotidiene, la rezolvarea difi- 
cultätilor vitale si tocmai de aceea avea o atit de intensä 
popularitate, 


10 

sity aniei p red Bänäteanu, Arta populară din nordul Tran- 
ihail V. Alpatov, Is i " i 

diane, Bucuresti, 1962, p. 57, | toria artei vol, I, Editura Meri- 
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Popularitatea integrală a artei primitive constă si in 
faptul cà aproape tot ceea ce constituia creatie in acest 
sens se integra mediului cotidian in sensul cel mai striet 
‚al cuvîntului. Picturile, toate acele sute de mii de ima- 
gini de o vervä si fascinatie misterioasä nu tronau in 
senc'uar muzeistice, in „separeuri“ ideatice de domeniul 
contemplatiei in orele libere, ci in semiobscuritatea pere- 
tilor atit de familiari ai pesterilor in care cei de atunci 
își trăiau viata. Arta de atunci era „locuibilă“, dacă ne 
este ingäduit un astfel de termen, ea se integra privirii 
cotidiene, făcea corp comun cu o räsuflare fierbinte si 
tenace, totodată inspäimintatä si trudnică. Credem, deci, 
că mai ales din astfel de perspective se poate vorbi de 
popularitatea integrală a artei primitive. Henri Lhote a 
copiat cu expediția sa numai din peșterile din Tassili 
„opt sute de fresce care, puse cap la cap, ar acoperi o 
| suprafață de o mie cinci sute de metri pătrați“!8, Aceste 
~ fresce însumează zeci de mii de figuri, executate, fireşte, 
într-un timp îndelungat. Numai în micul masiv de gresie 
Jabbaren din Tassili au fost depistate 5 000 de figuri. 
Toate acestea populau un mediu cotidian, asigurind o 
popularitate neindoielnicä. 

Ulterior, în decursul timpului, foarte multe dintre sim- 
bolurile si sensurile iniţiale, strict magice, ale artei pri- 
mitive au dispărut din conţinutul artei populare, încît pe 
măsura apropierii de vremea noastră, cele două concepte 
nu se mai suprapun. Rämine, totuşi, o trăsătură comună: 
planul pantonomic. Ca si- arta primitivă, arta populară 
de mai tîrziu isi va dezvolta formele sale pe întreg cu- 
prinsul vieţii colective. De fapt, mai exact spus, planul 
pantonomic exprimă o cuprindere aproape totală a vieţii 
cotidiene, în forme estetice. Este o pestetizare“ quasi- 
generală a unei existenfe umane cotidiene. Dar dincolo 
de această trăsătură comună si de anumite reminiscente 
simbolice ale unei arte fruste îndepărtate, reminiscente 
ce vor continua — în parte — să se prelungească în arta 
Populară tradițională, aceasta din urmă nu va mai pune 
accentul esenţial pe conştiinţa unei participări totemiste 


19 Henri Lhote, Frescele din Tassili, Editura Meridiane, 
1966, p. 151, 
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i elemente ale unei constiinte de neam, cu timpul 
Sorene ale unei conștiințe naționale si ale unor dimen- 
siuni de natură socială. În acest sens, © excelentă deli- 
mitare între conceptul de artă primitivă şi cel de a 
popularä o datoräm lui Tudor Vianu care observa ca deşi, 
prin originile lor, o serie de manifestari ale artei popu- 
lare „pot atinge sfera primitivă a magiei, vechiul lor în- 
teles s-a pierdut si exerciţiul lor actual se face în inte- 
riorul unei constelații spirituale deosebite. Manifestările 
artei populare întovărășesc evenimentele periodice ale 
vieţii naţionale, punctează ritmul ei şi în genere inläntuie 
pe agentul lor cu întreaga fiinţă a naţiunii întărind şi 
sporind în el conştiinţa de unitate a grupului social“. Dacă 
artistul primitiv comunica cu conștiința tribului său pe 
cale totemistă, în arta populară „conştiinţa participării 
totemiste a evoluat către împărtăşirea din conștiința de 
neam, magicului i s-a substituit socialul şi în această 
evoluţie şi înlocuire de valori stă şi deosebirea cea mai 
de seamă între arta primitivă si popularä“!®, 

Un lung proces istoric a concretizat o diversificare a ac- 
tivitätii artistice. Ca o mai pregnantă şi firească detaşare 
a activităţii artistice de producţia strict materială, a apărut 
ceea ce a fost denumit „arta profesionistă“. Dar arta pro- 
fesionistă are mai multe accepfiuni. Una dintre acestea 
— cea la care se face apel în mod curent — este „arta 
cultă“, prin care înțelegem creaţiile de puternică şi com- 
plexă individualizare, acea artă în interiorul căreia în- 
cărcătura polisemică are adeseori greutatea celor mai 
grave idealuri, o creație ce nu repudiază cotidianul dar 
il depäseste mai totdeauna printr-o amplä rezonantä trans- 
figuratoare. O altă acceptiune a artei profesioniste, cu 
rădăcini mai directe în arta populară însăşi, au consti- 
tuit-o mestesugurile artistice, care, cu timpul insä, s-au 
detaşat tot mai mult de creaţia artistică efectuată in ca- 
drul gospodăriilor țărănești — mediul sätese räminind 
ie Rae Pe Se i ie ses Kr: efervescenta 
ei neprofesionistä. ORDER: AMN Woa VA puritatea 


» Tudor Vianu, Estetica, p. 263, 
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Intre conceptele de artä popularä si artä cultä nu existä 
o opozitie ireductibilä. Distinctia arta poulara—arta cultä 
nu este o opozifie de natura cult-incult, ci o diferentiere 
in raport de alti termeni. Facem aceastä precizare indeo- 
sebi pentru cei care, fäcind in mod simplist procese de 
intentii, speculeazä uneori distinctia artä popularä-artä 
cultä din perspectiva unei demagogii lexicale, ca si cum 
toti cei ce opereazä cu aceastä distinctie ar intentiona, 
cumva, să considere arta populară o arta „incultă“. Ca 
distincţia nu este nici pe departe de natura cult-incult, 
o dovedește în foarte multe dintre artele naţionale in- 
fluenta artei populare asupra marilor individualitäti ar- 
tistice. Enescu, Brincusi, Sadoveanu, Țuculescu au încor- 
porat ca pe un element fundamental, structural, al mul- 
tora dintre creaţiile lor cele mai valoroase, spiritul artei 
populare românești. Avea dreptate G. Ibrăileanu să afirme 
că „există o constatare, ajunsă banală de adevărată ce 
este, şi anume că influenţa literaturii populare asupra 
celei culte a fost cauză esenţială de inviorare si progres 
estetic a celei din urmă“2. Fireşte, o astfel de apreciere 
solicită întotdeauna prudenţă deoarece niciodată arta cultă 
nu şi-a datorat înviorarea şi progresul ei estetic ex- 
clusiv influențelor artei populare ci unui complex cu mult 
mai amplu de factori. „Rolul extrem de important pe 
care il are componenta folclorică in dezvoltarea ascen- 
dentă a artei şi literaturii, în determinarea originalității 
si a timbrului lor specific, nu îndreptățește cu nimic ati- 
tudinea de supraestimare a acestui aspect, de absolutizare 
a lui şi, mai ales, încercarea de a reduce şi a explica 
întreaga complexitate a fenomenului artistic naţional 
printr-o singură însușire a lui fie ea de natură esen- 
țială“2!. Apropierile ca si diferentierile celor două con- 
cepte (artă populară—artă cultă) se referă la criterii 
de altă natură decit acest passe-partout sperietoare — 
,cult-ineult* — anume la creator, la motivele artistice, 
la circulaţia acestor motive etc, 


2 G, Ibrăileanu, Caracterul specific naţional în literatura 


română în vol, Studii literare Editura tineretului, Bucureşti, 1968, 


P. 113, 
f 21 Gh. Stroia, Specificul național al artei si literaturii, Edi- 
ura didactică si pedagogică, Bucureşti, 1967, p. 22. 
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In aceastä ordine de idei, una dintre deosebiri o consti- 
tuie tocmai aceea pe care am amintit-o mal inainte — o 
structurä mai pregnant individualizatä a fanteziei crea- 
torului de artä cultä in sensul unei accentuate auto- 
nomii, fatä de un mai vizibil sincretism al individualitätii 
cu masa in cazul creärii artei populare. De aci si unele 
deosebiri in legäturä cu repetabilitatea sau irepetabilitatea 
motivelor artistice. Färä indoialä, unele dintre artele po- 
pulare posedä o intinsä varietate de motive, ce se concre- 
tizeazä nu o datä in creatii unicat, irepetabile, dar, oricum, 
in acest domeniu motivele sint mai accentuat tipizate. 
Oricit ar fi de intinsä varietatea motivelor in arta popu- 
larä, aceasta este incomparabil mai tipizatä decit in arta 
cultă, fără ca acest lucru să fie cîtuși de puţin supărător. 
Fireşte, și arta cultă tipizează la un moment dat motivele 
artistice, în raport cu gusturile şi solicitările spirituale 
ale unei anumite epoci istorice, în raport cu anumite 
idealuri sau norme etico-sociale, în raport cu contextul 
cultural general al momentului respectiv etc. Tragedia 
antică a tipizat motivul destinului implacabil, iar sculp- 
tura pe acela al perfecțiunii fizice; arta medievală a tipizat 
tematica divinatorie, pe cînd renașterea pe cea care, 
într-un fel sau altul, reliefa o activizare a virtuţilor laice 
ale omului etc. Însă în cazul artei culte — dacă ne aflăm 
în prezența unei creaţii de înaltă calitate artistică — 
chiar dacă ea operează cu un motiv tipizat la nivelul unei 
epoci, nucleul irepetabil al individualitätii creatoare im- 
primä, in cazul dat, motivului artistic, pecetea cu mult mai 
pregnanta a unicitatii. Spre deosebire de arta cultä, cu un 
grad mai accentuat de mobilitate, de dinamism, tipizarea 
motivelor in arta popularä este cu mult mai pe 
ji toare. Dar în legătură cu acest aspect i Fe 
ll acordäm te à pec se impune să 
| C rmenului de conservator — în ciuda paradoxu- 
| lui — un rol activ, constructiv deoarece tocmai transmite- 
rea îndelungată, într-o succesivitate oarec: “LS 
unora dintre motive, le transformä pe ac tea nn 
loare tradifionalä pozitivä Pe Sesioa 60 ie 

Atit arta popularä cit si ăi nz RE late 
intentii. La nivelul ie pue semnificatii si 
tä deosebiri intre cele douä concepte. Dar a a 
ic acestei constatäri este cu totul insuficient, De indatä ce 
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luăm în consideraţie structura funcțională a semnificații- 
lor, diferentierile se impun. Cercetările moderne ale fol- 
clorului, ale artei populare în general, converg spre a 
descifra cît mai plenar mobilurile interne ale artei popu- 
lare sub raportul semnificatiilor si simbolisticii ei. În acest 
sens, s-a constatat, de pildă, că motive cum sînt „arborele 
vieţiit, „soarele“, „luna“, stelele“ „capul de cal“ etc, 
invocate de către arta populară tradițională, simbolizează 
anumite înclinații ancestrale, anumite practici si obiceiuri 
lipsite de caracter artistic. Aceste simboluri, în sinea lor, 
nu au o funcționalitate prin excelență estetică ci mai 
degrabă una magico-practică. În arta cultă, însă, simbo- 
lurile, semnificațiile, posedă ab initio, din principiu, o 
funcționalitate eminamente estetică. Dacă arta cultă im- 
plică si idealuri, semnificații, de alt ordin — social, politic, 
etic, religios — acestea se pot integra firesc s tructurilor ar- 
tistice numai cu condiția de a le imprima pecetea funcțio- 
nalitätii estetice. Altminteri, devin un corp străin, un 
artificiu de domeniul schemelor extra-artistice neconvin- 
gătoare. Aşa dar, nu pot fi tăgăduite anumite deosebiri 
între cele două concepte sub raportul structurii funcționale 
a semnificatiilor. i 

Dacă ne-am opri aici, răspunsul n-ar fi, totuşi, complet 
deoarece arta populară, aproape pe toată întinderea «ei, 
deţine și numeroase dimensiuni a căror funcţionalitate 
este exclusiv estetică. În această ordine de idei, ne aflăm 
în dezacord cu Tudor Vianu care aprecia că una din deose- 
birile fundamentale între arta cultă- și cea populară ar 
consta în faptul că dacă prima există în sfera unei auto- 
nomizări, arta populară ar fi lipsită de orice autonomi- 
zare??, In fond, există si o gamă largă de obiecte ale artei 
populare — unele țesături, ceramică decorativă, cioplitură 
în lemn ete — care nu deţin o funcţie utilitară ci doar una 
estetică, Si atunci care ar mai fi deosebirea între arta 
cultă si cea populară dacă atit finalitatea uneia cît şi a 
celeilalte deţin importante dimensiuni de domeniul func- 
tionalitätii estetice? Diferentierea intervine si aici, totusi 
— mai ales in domeniul plasticii — deoarece functionali- 
tatea esteticä a plasticii populare este prin excelenta $1 


® Tudor Vianu, Estetica, p. 261. 
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exclusiv decorativä, pe cind plastica cultä, detinind ea 
însăşi teritorii ale decorativitatii, depăşeşte cel mai adesea 
decorativitatea strictă prin asociaţii spirituale deosebit de 
complexe, prin deschideri cu mult mai ample de semni- 
ficatii. 

E mult mai dificil de a diferentia functionalitatea este- 
ticä a liricii folclorice de aceea a poeziei culte. De ce sä 
n-o recunoastem? Existä numeroase intruchipäri sofisti- 
cate ale liricii culte care nu se ridicä, sub raportul reali- 
zärii artistice, nici pe departe la nivelul functionalitätii 
estetice a „Mioriţei“ si numai un anumit snobism, un rafina- 
ment infatuat, n-ar voi sé recunoascä acest adevär. Mai 
ales in unele genuri, o accentuare prea transantä a deose- 
birilor intre functionalitatea esteticä a artei populare si a 
celei culte nu este, deci, de dorit. Adeseori, conceptele de 
artä cultä si artä popularä isi dau mina tocmai din per- 
spectiva functionalitätii lor estetice. Un astfel de fenomen 
este semnificativ pentru momentul actual, cind arta cultä 
modernä — mai ales plastica — reactualizeazä, vitalizeazä 
valoarea esteticä a motivului utilizat de arta popularä tra- 
ditionalä, invocîndu-l, imprumutindu-l, elogiindu-l. 

Continuind analiza proliferärii conceptelor, este necesar 
sä distingem in raport cu intelesul de artä popularä pe cel 
de artä popularizatä. Acesta din urmä a fost utilizat de 
Nicolae Iorga in comunicarea sa la Congresul de istorie 
de la Bruxelles (1923). Relativ nou era nu continutul la 
care se referea acest concept — deoarece constituia un 
adevär deja cunoscut si acceptat — ci termenul mai adec- 
vat pe care Iorga il propunea. Acest concept se referä la 
acele influente bizantine — pe care intr-un alt context 
le-am mai amintit — asupra artei täränesti, provenite de 
la unele curti domnesti ale Tärii Romänesti. Este vorba, 
de pildä, de costumele traditionale ale täräncilor din satele 
Argesului, al cäror cromatism abunda in rosu si nuante 
de auriu. Era o influenfä provenitä de la fastul cromatic 
al curtii domnesti, cu sediul in aceste locuri timp de peste 
un veac, explozia de rosu si auriu constituind o infiltratie 
îndeosebi bizantină, „Trebuie deci să admitem că ţăranii 
s-au inspirat din acest lux desfägurat sub ochii lor si că 
au împrumutat de aici unele elemente. Am constatat — 
scria Iorga la inceputul celui de al doilea deceniu al seco- 


296 


Scanned with CamScanner 


lului — nu de mult cà in micul sat Valea Danului, pe 
Arges in sus, femeile mai poartä si acum pe cele douä 
parti ale capului, pe deasupra urechii, fisii de  pinzä 
subtire albä, asa cum se poate observa in Biserica Dom- 
neascä a Argesului in unele portrete de domnite din 
secolul al XV-lea și începutul secolului al XVI-leaf??. 
Satul a încorporat perfect aceste influenţe, asimilindu-le 
pînă intr-atit artei populare originale încit numai distincții 
de specialitate Je-au putut depista. Aceste influenţe s-au 
exercitat în mediul rural de sus în jos dar întrucît ele-au 
găsit un mediu adecvat pentru a fi asimilate nesilnic, în 
consens cu arta populară originală, termenul de artă popu- 
larizatä este întemeiat. În același deceniu în care N. lorga 
făcea apel la acest concept, cercetătorii cehoslovaci Lad. 
Labék, Ant: Matéjéek şi Zd. Wirth, analizind o serie de 
influenţe în arta ţărănească a ţării lor, observau că „arta 
numită populară este, deci mai curînd o artă pentru popor 
decit o artă prin popor“24. În Cehoslovacia, influența stilu- 
lui roman, baroc etc., a avut o extindere şi un accent 
deosebit de pregnant în arta ţărănească, încît a utiliza 
termenul de artă popularizată cu sensul la care s-a referit 
Iorga, ar fi fost insuficient. Este de reţinut că în arta 
țărănească românească dacă arta popularizată isi are 
importanţa sa, ea nu deţine ponderea esențială. 

O altă distincţie conceptuală pe care o considerăm nece- 
sară este cea dintre arta populară şi popularizarea artei. 
Această distincţie nu se impune de la sine, aşa cum pare 
a o arăta jocul alăturării de termeni, care poate, mai 
degrabă, să creeze confuzii. Dacă în cazul relaţiei ante- 
rioare, arta popularizată constituie un sens particular al 
artei populare, de astă dată, popularizarea artei se referă 
mai cu seamă la sfere artistice din afara artei populare. 
Dacă termenii de artă populară şi artă popularizată — 
acesta din urmă cu sensul la care s-a referit N. Iorga — 
sint de aceiași matură, cei de artă populară şi populari- 
zarea artei mu sint de aceeaşi natură. Conceptul de artă 


3 Nicolae Iorga, Scrieri despre artă, Editura Meridiane 
` București, 1968, p. 31. firth)» 
% Uméni Ceshosiovenskéno Lidu, (Sestavil zdenek Wirth) 


Praha 1928, p. 25. 
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populară implică sfera creaţiei ca atare, pe cind termenul 
de popularizare a artei se referă îndeosebi la anumite 
demersuri în înţelegerea creaţiei artistice culte, din per- 
spectiva circulaţiei ei la nivelul maselor largi. Din această 
perspectivă, se impune o rigoare sporită în utilizarea terme- 
nului de popularizare a artei, deoarece invocarea lui atit 
de frecventă de-a lungul anilor a însemnat uneori si o 
coborire a stachetei în nivelul calitativ al educaţiei ar- 
tistice a poporului. Nu odată, în acţiunile largi cu caracter 
de educaţie estetică, se apelează din comoditate, din rutină, 
la termenul de „popularizare“, considerindu-se suficient 
și capabil de a spune totul, uitindu-se mult prea uşor că 
exigenţele specific estetice, complexitätile receptării artei, 
nu pot fi acoperite pur şi simplu prin „popularizare“. Din 
păcate, în organizarea concretă a activităţii de educaţie 
estetică în mediul rural, termenul de popularizare a artei 
are o frecvenţă copleșitoare, nelipsită din nici un plan de 
activitate, din nici un demers, ignorîndu-se faptul că ade- 
seori utilizarea lui nu este decit o cupola sub care se 
adăpostesc „inatacabil“ superficialitatea şi simplismul este- 
tic. Vrem sau nu s-o recunoaștem, în educaţia artistică 
termenul de „popularizare“ isi poate demonetiza ușor 
prestigiul atita vreme cit el nu este cuplat in mod con- 
stient la perspectiva exigenţelor specifice ale artei. 

Gama largă a conceptelor în perspectiva problemelor pe 
care le discutăm implică relaţii şi diferențieri între arta 
populară şi artizanat. În unele. studii — îndeosebi cele 
de provenienţă franceză — termenul de „artizan“ are o 
sferă mult prea încăpătoare, mergind pînă la indistinctia 
faţă de înțelesul traditional al artei populare. Pierre- 
Louis Duchartre, de pildă, enumeră pe „artizanii tradiţiei“ 
(prin care înţelege, de fapt, arta populară ţărănească), pe 
„artizanii artei“ (termen pleonastic ce vrea să denumească 
unele categorii de decoratori de provenienţă urbană) şi, 
în sfirsit, „artizanii executanti“ (lucrători în abanos, tim- 
plari etc)”. O apreciere cu mult mai riguroasă si mai 
adecvată a ceea ce reprezintă artizanatul în înţelesul lui 
modern, o aflăm în studiile româneşti. „Este vorba de o 


% René Huyghe, L'art et l'homme, I-er volume (capitolul 
Les arts populaires de Pierre-Louis Duchartre). 
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producţie de serie mijlocie, situindu-se între unicatul 
realizat de artiştii decoratori și producţia de serie mare 
industrială“?6. Artizanatul näzuieste să atenueze aplati- 
zarea si denaturarea artei populare de către vasta seriali- 
zare industrială. Pästrindu-si caracterul de artă mestesu- 
gărească, artizanatul caută să se apropie pe cit posibil de 
sensul traditional, țărănesc, al artei populare si tocmai în 
acest scop sînt utilizate unele elemente de unicat realizate 
de artiștii decoratori. Situindu-se undeva, la mijloc, între 
unicatul artistului decorator şi marea serie industrială, 
artizanatul speră într-o autenticitate care, măcar în parte, 
să se apropie de arta populară tradiţională. Şi dacă uneori 
realizările artizanatului sînt îndoielnice, să recunoaștem, 
totodată, că unele unitati de acest gen creează obiecte de 
o remarcabilă calitate estetică. Fäcind această afirmaţie, 
ne gîndim, de pildă, la ceea ce realizează cooperativa 
artizanală din Tismana, ale cărei obiecte vestimentare, 
covoare și alte țesături decorative, rivalizează nu o dată 


cu cele mai frumoase piese de artă populară tradiţională. 


Insäsi structura activităţii creatoare a acestei unităţi arti- 
zanale este astfel alcătuită încît ea sugerează näzuinta 
către autenticitatea tradiţională a artei populare. Astfel, 
pe lîngă angajaţii permanenţi din incinta unității, obiec- 
tele de artă sînt executate „la domiciliu“ de peste 1000 de 
täränci din comunele judeţului Gorj, utilizindu-se, în mod 
fericit, o veche experienţă artistică. Artizanatul nu poate 
să tindă integral la gloria artei populare tradiţionale, de 
proveniență țărănească, dar în acele cazuri — cum este cel 
citat — de exigentä calitativă, se poate apropia mult de 
autenticitate. 

În ultimele decenii ale secolului nostru raporturile 
termenilor artă — popular s-au multiplicat şi au căpătat, 
alături de tradiționala relaţie existentă în conceptul artei 
populare, ca o creație îndeosebi a populațiilor rurale, si 
alte sensuri şi alte conţinuturi, îndeosebi din perspectiva 


conceptelor: artă de masă, cultură populară, cultură de. 


masă ete. Nu ne propunem şi nu este locul în lucrarea de 
faţă să dezvoltăm pe larg o teorie a acestor concepte, însă 


* Olga Horșia, Paul Petrescu, Vitalitatea mestesugurilor 
artistice, „Arta“ nr. 1/1971, p. 17, 
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in mäsura in care — in contextul cultural actual — 
relatia termenilor artä—popular a cäpätat ramificatii 
mai numeroase si mai diverse, raporturile cu acesti termeni 
mai noi nu pot fi ocolite. 

Însusi conceptul de artä cultä, la care ne-am referit 
anterior, capätä, din perspectiva conceptelor mai noi de 
artä de masä, culturä de masä etc. si alte valente decit 
traditionalele apropieri si deosebiri intre acest concept si 
cel de artä popularä, cu sensul ei de creatie a popula- 
tiilor rurale. Cinematograful, televiziunea, afirmă impor- 
tante dimensiuni ale artei culte, dar, concomitent, sînt şi 
dimensiuni ale unei arte şi culturi de masă. În această 
ordine de idei este necesară — după părerea noastră — 
o anumită distincţie între termenii popular şi de masă, 
care nu întotdeauna se suprapun. Dacă s-ar putea spune, 
eventual, că popular înseamnă si de masă, coincidenta nu 
este totdeauna valabilă şi invers. Vrem să spunem că dacă 
în arta populară tradițională, termenul popular are ca unul 
din sensurile lui esenţiale, definitorii, pe acela de creat de 
popor, chiar dacă si aici creatorul initial este un singur indi- 
vid, în cazul cinematografului — să zicem — dimensiunile 
lui artistice, culturale, sînt de masă, dar nu i se poate aplica 
şi termenul de popular cu sensul de mai sus al crea- 
torului. În acest caz, creatorul, (de fapt un grup de 
creatori), rămîne puternic individualizat, profesionalizat 
în acest sens. Imaginea cinematografică are o circulaţie, 
o rezonanţă la nivelul maselor celor mai largi cu putinţă, 
a devenit astăzi hrană spirituală cotidiană, dar creatorii 
rămîn individualizafi, fără să se anonimeze, fără să se 
dizolve în colectivitatea largă. În această ordine de idei, 
s-ar putea vorbi, eventual, din perspectiva unei arte şi 
culturi de masă, de o anume reducere a „deosebirii cul- 
turale între creator si public“?7, însă în nici un caz reduce- 
rea acestei deosebiri nu înseamnă o anihilare absolută a 
individualitätii creatorului, mai ales atunci cînd ne aflăm 
în fata unei activități spirituale cu calități pregnante. 

În caracterizarea conceptuală a culturii de masă mo- 
derne, intervin adeseori raportäri la arta folclorică tra- 
ditionalä, pentru a stabili fie unele asemănări, fie deose- 


7 Joffre Dumazedier, Vers une civilisation du loisir, 
Editions du Seuil, Paris 1962, p. 126, 
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biri. O atentie deosebitä in acest sens solicitä opiniile lui 
Edgar Morin. Acesta observä cu subtilä acuitate inte- 
lectualä cä una din träsäturile comune ale culturii de 
masă si folclorului traditional o constituie diversitatea 
vivantă a continutului?®, Cintecele, dansurile, jocurile, rit- 
murile de la radio și televiziune, expresivitatea gesturilor 
în atitea din intruchipärile culturii de masă — o întreagă 
participare şi fervoare colectivă, amintesc, într-adevăr, 
ceva din aliura vivantă a folclorului tradiţional. O altă 
trăsătură comună ar consta, după părerea noastră, în 
extensiunea și continuitatea cotidiană a manifestărilor, 
atît în folclorul traditional cit si în cultura de masă mo- 
dernă. În acest punct ne deosebim de opinia lui Morin, 
după care — dimpotrivă — sub raportul permanentei în 
cotidian, ar exista o deosebire între manifestările folclo- 
rice tradiționale și cele ale culturii moderne de masă. 
Morin interpretează folclorul mai ales ca o sărbătoare de 
zile mari, cu discontinuitate în cotidian, pe cînd manifes- 
tările culturii de masă capătă, într-adevăr, tot mai mult 
dimensiunea unei permanente cotidiene. Ca atare, deose- 
birea ar fi evidentă. Eroarea din interpretarea lui Morin 
rezidă în faptul că el a limitat expresia folclorului la o 
activitate festivală discontinuă, cînd — în fond — a 
devenit un adevăr aproape elementar constatarea că activi- 
tatea folclorică, a artei populare tradiționale în general, a 
constituit o dimensiune continuă, consubstantialä, a coti- 
dianului. Aceasta cu atît mai mult, cu cît — în multe din 
dimensiunile sale interne — arta populară tradiţională 
a implicat relaţii cu utilul cotidian, permanent. Așadar, 
acolo unde Edgar Morin vede o deosebire, există — după 
opinia noastră — o anumită asemănare, 

Facem, însă, o rezervă: această asemănare este posibilă 
numai în cazul raportării culturii de masă moderne la un 
folclor al trecutului. Perspectiva temporală este aci impor- 
tantă deoarece, în zilele noastre, unele din compartimen- 
tele folclorice își atenuează tot mai mult prezenţa lor coti- 
diana de altădată, căpătînd o infätigare și o tonalitate de 
discontinuitate festivă, emigrind din viaţă în scenă. Dacă 


P Edgar Morin, L'esprit du temps, Bernard Grasset editeur. 
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ar fi, prin urmare, sä raportäm cultura modernä de masä 
la statutul actual al creafiei (si nu al interpretärii acestei 
creații) autentic folclorice, atunci, într-adevăr, nu s-ar 
mai putea constata o comparabilitate integrală a continui- 
tätii în cotidian. 

Dar poate mai importante și mai tranșante decît asemă- 
nările, sînt deosebirile între cultura de masă şi arta 
populară tradiţională, Una din deosebiri pe care Edgar 
Morin o remarcă pe drept cuvînt în aceeași lucrare, 
(L'esprit du temps), constă in separatia fizică dintre creator 
şi spectator. Dacă în arta populară spectatorul se putea 
confunda cu creatorul, în sensul că săteanul crea obiectul 
de artă în primul rînd pentru sine însuşi, în cazul culturii 
de masă, spectatorul de film, televiziune, radio ete. par- 
ticipă la o activitate creată exclusiv de altcineva. Deose- 
birea ar putea fi formulată si în alti termeni: în primul 
caz este vorba de un spectator activ în mod real, fizic, 
în al doilea doar de unul redus exclusiv la o participare 
mentală, psihică. O prezenţă psihică si o absenţă fizică, pe 
cînd în arta populară ambele coordonate pot constitui o 
prezenţă la acelaşi individ. 

O altă deosebire ce a fost observată constă în caracterul 
mai pronunţat universalist al culturii moderne de masă — 
datorită tehnicii audio-vizuale avansate — faţă de arta 
populară tradiţională. Din: această perspectivă, este nece- 
sar să adăugăm că însăşi creaţia folclorică beneficiază de 
pe urma deosebirii amintite. Mijloacele mass-media vin în 
favoarea universalizärii valorilor folelorice, atit de preg- 
nant nationale, altădată mult prea putin cunoscute datorită 
localismului lor accentuat. Chiar la nivelul aceluiasi popor, 
mijloacele mass-media pot inlesni o cunoastere mai fertila 
a valorilor folclorice, scotindu-le din anonimat, sporind 
constiinta virtutilor lor, dincolo de un regionalism strict. 
Dar mijloacele mass-media pot favoriza o cunoaştere de 
calitate a valorilor folclorice atita vreme cit primele nu 
extind regizarea lor sofisticatä, ultra tehnicizatä, pind la 
o denaturare a autenticităţii tradiţionale a artei populare. 
Din păcate, adeseori, tocmai aşa stau lucrurile. Bunele 
intenţii ale mass-media de a pune în relief, cît mai amplu 
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cu putinţă, valorile folclorice deviază frecvent către o 
denaturare a unei remarcabile autenticitäti artistice. Acesta 
nu este un aspect derizoriu ci unul esenţial care — pe 
drept cuvint — nelinisteste cunoscătorii de prestigiu ai 
marelui folclor traditional. Atenţia şi îngrijorarea cu pri- 
vire la acest aspect al problemei a făcut necesară o dis- 
tinctie conceptuală în însăși incinta folclorului. Astfel, un 
reputat cercetător și cunoscător al folclorului românesc, 
cum este Mihai Pop, aprecia recent? necesitatea de a dis- 
tinge între un folclor „nativ“ (autenticul folclor transmis 
prin tradiţie) şi un folclor „de consum“ prin care înţelege 
folclorul societății moderne industriale, transmis la radio, 
televiziune, spectacole artistice etc. Acesta din urmă este 
într-un anume sens un folclor redus la un numitor comun, 
"acelaşi pentru sat şi oraş, un folclor mult prea des stan- 
 ‘dardizat, dezindividualizat sub raportul autenticităţii lui 
„străvechi, 
NM Fie c-o numesc cultură de masă, fie populară, sociologii 
| fenomenelor culturale moderne semnaleazä tot mai frec- 
L vent accentuarea standardizärii la nivelul mijloacelor 
mass-media. Intr-o exprimare paradoxalä, poate exageratä, 
dar nu lipsitä de interes, Leo Lowenthal observa cä „un 
| produs al culturii populare nu are niciuna din trăsăturile 
artei originale dar în toate mijloacele sale, cultura popu- 
lară dovedeşte că are trăsăturile sale originale: standardi- 
zarea, conservatorismul“%, Astfel de observaţii caustice, 
lipsite de orice menajament, vizează îndeosebi fenomene 
ale culturii de masă în marile tari capitaliste, unde stan- 
dardizarea formulelor de viață materială si culturală con- 
stituie o „forţă“ nelinistitoare. Nu e mai putin adevărat, 
însă, că — în general — la nivelul culturii de masă mo- 
derne, al mijloacelor mass-media, standardizarea, seriali- 
zarea se infiltrează inevitabil, fie că o recunoaştem sau nu, 
pulverizind insidios spre varietatea gusturilor individuale, 


"x 


er tae pentru autenticitatea folclorului „Scînteia din 

% Leo Lowenthal, Historical Perspectives of Popular Cul- 
ture in Mass Culture, volum editat de Bernard Rosenberg Si 
David Manning White, „The Free Press, Glencoe & Illinois-The 
Faicon'S Wing Press“, p, 55, 
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un „gust“ al aplatizării. În aceste condiţii, a valoriza 
creaţia folclorică tradițională prin intermediul mijloacelor 
mass-media impune ab initio un procent de standardizare, 
ceea ce — evident — nu servește autenticităţii estetice. 
Nu vrem să sugerăm prin aceasta de a nu se mai trans- 
mite folclor la radio, televiziune etc. O astfel de propu- 
nere ar fi ridicolă. Ea ar fi, totodată, contraindicată 
deoarece uneori televiziunea și radioul se dovedesc de 
neînlocuit în descoperirea şi popularizarea publică, de rezo- 
nantä afectivă deosebit de amplă, a unor talente folclorice 
care, altminteri, ar fi rămas îngropate în anonimat. Ne 
gindim, de pildă, în acest sens, la emisiunea T. V. „Floarea 
din grădină“ care a relevat si continuă să releve unele 
elemente remarcabile, de reală ţinută artistică, ale stră- 
vechiului folclor muzical românesc. Voim doar să accen- 
tuăm un surplus de atenţie ce se impune a fi acordat 
autenticităţii estetice in valorizarea folclorului prin inter- 
mediul mass-media, în condiţii în care aceste mijloace 
aduc prin propria lor structură un agent al standardizării. 

S-ar putea presupune că, din punctul de vedere al stan- 
dardizării, există trăsături comune între conceptul de artă 
populară tradițională şi cel de cultură populară modernă, 
deoarece şi vechea artă ţărănească era creată cu o anume 
tixitate a motivelor. Si totuşi nu se poate vorbi de o trä- 
sătură comună reală în acest sens deoarece fixitatea unora 
dintre motivele artei populare tradiționale este de alt 
gen decît înţelesul modern, depreciativ, al standardizării. 
În primul caz o anume fixitate a motivelor poate avea 
și un caracter pozitiv, constructiv, de conservare a unor 
reale valori estetice, una de insertie trainică în tradiţie, 
pe cind în cel de al doilea caz este vorba mai ales de o 
nivelare spre minus, Sensurile, deci, sînt altele de o parte 
si de alta. Unde se poate vorbi, într-adevăr, de o trăsătură 
comună din punctul de vedere al standarizării, este doar 
între conceptul de cultură populară modernă (implicînd 
mijloacele mass-media etc) şi conceptul de artă populară 
serializatä industrial, aceasta din urmă prezentind, însă, 


deviații, ce nu pot fi trecute cu vederea, de la autentici- 
tatea estetică. 
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Am încercat sà schitäm acest tablou — probabil incom- 
plet — al proliferärii contemporane a conceptelor in jurul 
conceptului de artä popularä sau in relatie cu el, dove- 
dindu-se, speräm, cä nu este vorba de divagatii teoretice 
sterile ci de distinctii ce implicä atitudini cultural-estetice 
deosebite, cu un anumit continut, de nuantäri care ating 


sfera atit de importantä a vastului proces de educatie 
astetică. i 
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PESIOME 


B nayane əroro rona, Kabeapa n Llenrp 3cTeTHKH (punocodpexoro Da- 
KyabTeTa ByxapecrcKoro yunpepcHTeTa OpranH3opanH CHMHO3HyM Ha TeMy: 
„Cooruomenne MexAy Darocopckoi MeTO/LOJIOTHeÏ H METOJLAMH HaCTHbIX 
HayK B HCCJIe OBAHHH XYAOXKECTBEHHOTO ABE”. OxuBrennoe o6cy xK- 
xehHe 3TOTO Bonpoca NOATBePAHNO ero HACYILHOCTE AH COBPEMEHHOTO 
92TeTAUECKOTO HCCNENOBAHHS H HOCJ KHJIO CTHMYJIOM af aanbneñweñ 
pa3pa6oTKH BLICKASAHHEIX HA CHMMOSHyMe TOUEK spennit. Hacroauteii c6op- 
HHK, BbIlHe)lHIHiI B CBeT Gnaronap1 HHAUHATHBE Hayunoro H3naTeJpcCTBa, 
CoCTaBJIeH H3 JOHOJH@eHHbIX TEKCTOB CACNAHHEIX cooGuennii, a Take H3 
HECKONBKHX 'HOBBIX CTaTeñ, KOTOPLIE CNOCOGCTBYIOT HeOOXOAHMOMY pacHH- 
penmio cept npoGnemaruku HccJexoBaHHh. 

Scretuka 20-ro Beka XapaktTepu3yetca CJHOXKHBIM HepereTeHHeM HC- 
cnenoBanuii o6utero H YacTHOTO xapakTepa. ICTeTHK CeroAHANIHero AHA 
PacnonaraeT HCKJIOuHTeJIbHO Cou bolt Haunonanbnoii H yuuBepcanbnoii 
Tpaanumei, yCTaHoBHBuieñCs NyTEM HapacTaloulero ee PASBHTHA Ha OCHOBE 
COBMeCTHOrO yCHJM8 HCKYCCTBA, Hayku m. binocobur. Əror TPOÏCTBEHHEI 
HCTOYHHK TeOpeTHueCKOrO MbIHUIeHH$ 3CTeTOB TIOABEPMKEH, B TO Xe BpeM3 
NOCTOAHHOMY OÖHOBJIEHHIO, KOTOPOe KAK HHKOTAA npoabAanetca p Gonee 
apkoñ n acnoii dopme B Hay ənoxy. B uckyectBe NPOHCXOAAT CYINECTBEN- 
Hble nepeMenH, OHO Mensiercsi GYKBANBNO HA HAWNX TAASAX, NPONNKAET 
B HEH3BECTHLIE OOMACTH, OTKPLIBAET HEBEJOMHIE AO CHX NOP pewenns, 3KC- 
NepHMeHTApyerea Jake H He noAospenaemble panee BAPHAHTbI. Hayxa c 
BIOAHE 3aCayKemIM ABTOPHTETOM PEAIHIYET CBOE npaño na npeoGpaso- 
Baye Jio6oñ oGnacrn Marepuanbnoii W Ayxonuoñ AKHANBI H NOTONY COBEP- 
WEHHO ECTECTBEHNBLIM BbIFIA UT TOT (paxt, “TO CpeaH H3MeHeHHbIX ClO KopeH- 
HBIM OGpa3oM oGuacrell HACUNTRIBAETCH H HAYKA HCKYCCTBA”. Puaocopus, 
B CBOIO ONeperh, IIPEOCTABAISIET B Hawe pacnopsi2enne CBOÏ o6o6utalomui 
HOHSTAHNBIÄ annapaT, cnocoOubit BEISIBHTB CMBICA H nenecooGpa3HOCTb 
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KAUECTBEHNBIX npeoGpaaonanni, uem H onpababibaeres eë neocsaGepai@ntuee 
KEIAUHE peann3soparb CBOIO OpHenTHpopounyto MHCCHIO B KattectBE ,,(pHs0- 
copun nekyeerna”. 

Bonpocui, aalıMaloline 3CTeTHK0B, Kacalorcsi HMeHHO ITHX OHTH- 
Nanbubix coornomennit, Oui nocrosino umyr ran6onee Xeñerpennne Cho- 
coa npunenenns TeopeTHuecKHX HcenejonanHi B paMKax HOBOÏ XYJLOZK- 
ecrnenuoñ NPAKTHKH, HMelOlleÑ OGUE H OTJHUHTeJDbHb5e HEPTBi HO cpaB- 
H@HHIO C ONBITOM npoluJoro, NPHIHABAS BOo3pacTalouıylo HEOÖKXOJIHMOCTL 
B OCMOCE o6lieTeopeTHHeCKOÏ 3CTeTHKH C YACTHLIMH TCOPHAMH OTJeJIbHbIX 
POAOB H c KPHTHKOÏ HH/AHBHAYaJbHbIX npoH3BemeuHñ HcKyccTBa, Onu ro- 
TOBLI nepecMoTpeTb AaXe CTATYT pa3JIHUHbIX TEOPETHUCCKHX H METONONOTH- 
MECKHX MPHHWUNOB CBOeÑ OGNACTH C TeM, UTOObI, HyTeM HepeyCTaHOBKH H 
cooTBeTcTBylollero ei COOTHOLIEHHN STHX „BIYTPEHHNX” IIPHHIHTIOB, HAÏTH, 
ONATE-TAKH, HauGonee ecTeCTBeHHbIÑ H FHÔKHÏ „‚KOHTAKT” CO CNEIIHANHCTAMH 
Pa3AHAHEIX orpacjeñ, BHAOB HJH KOHKPETHBIX XY/AOKECTBEHHbIX TIPHEMOB 
(popuyn) u, npexxe Bcero, C TBOpHAMH H nyGJHKON KOHKPETHLIX XYAorkec- 
TBEHHBIX TIPOH3BENEHHÄ, ABJIAIOLLHXCH KAK BCeTJA OKH}ACMEM TIYIIKTOM 
H KOHEYHOÏ UEJIbIO ƏCTETAYECKOrO aHavH3a. 

Bce stu npo6zeMbi TECHO CBA3AHbI Merk Ly COGOÏ H OGCYHKJEHHE Hepeko 
NOAHHMaeMoro 38 NOCeAHee BPEMA BONPOCA O COOTHOLIENHH MEXKAY PHO- 
cobueii” n ,,HayKaMH” HCKYCCTBA BPA JIH MOXET OTBAEYBCH OT LeJIOrO pana 
APYTHX nonpa3yMeBaeMbIX HM ACHEKTOB H npoGJeM, CBH3aHHbIX C Ha3naue- 
HHeM 9CTeTHKH. ÄBTOPEI HACTOAILETO CÉOPHHKA VuMTbIBAIOT H ƏTO OGCTOA- 
TeJIbCTBO. OHH BHOBb HOJHIJH BONPOC O TIPEAMETE 3CTeTHKH B HcTopuuecs 


` KOM H TeOpeTH'ueCKOM nane, O COOTHOUIeHHH 3creruuecKHx GakTopoB B 


HCKyCCTBe H B 061acTsıx 3a NpepeJlaMu ero, O MeTOJaX HCCJIeNOBAHHH C 
HOAHEPKHBAHHEM NPAKTHKO-PYHKUHOHAILHOË CTODOHbI B paMKax BHexy- 
A0XKeCTBEHHEIX epep; OCOÖEHHOCTH ananasa HapoOAHOTO HCKYCCTBa C IOMO- 
BIO COOTBETCTBYIOILETO eMy TIOHSITHÄHOTO annapara; eneundnka pasın- 
HHbIX XYAOMECTBCHHLIX pOMOB H BHAOB H HeOGXOAHMOCTb yuëTa Teope- 
THueckKoro o6odınenns ; AHaJNU3 HEeKOTOPEIX PeiualolUHx MOMeHTOB H3 HCTOPHH 
COBpeMeHHOÏ SCTeETHKH, KOTOPble BBICTABJISIOT NOHCKH B HOBOM cBeTe. 
ABTOPHI CTpeMHJIHCb BbIBeCTH ITOT WHpOKHil Kpyr BONPOCOB H3 OCHOBHOrO 
Te3HCa, o6cy xXJjaeMoro Ha CHMNO3HyMe, B TO We Bpema COXPaHHB B LeHTpe 
BHHMAHHA OCHOBHYIO BbITEKAIOULYIO H3 Hero npoGneny oÓ eAMHCTBeHHOCTH 
M PA3HOOÜPASHH METOAONOTHN HCCJIeAOBAHHj B COOTHOIHeHHH C eAHHCTBEH- 
HOCTbIO H pa3HooGpa3HeM IpenMmera, H3YHAEMOrO 3CTeTHKON Beka H, Mbl 
Obl cKasasın, HAMIETO JeCHTHJIeTHil, 

Heo6xonHMocTb OOcyKnenust Toro Bonpoca onpegenseren tem þak- 
TOM, HTO DOHBHBUIHeCH 3A TOCMeNNee BPEMA MHOTOYHCHEHHLIE MeTORM 3C- 
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TETHYECKOFO NCCNEAOHANNS CTABAT NOAA COMNEHNE He TOABKO „Ars Una“ 
no N coornererneuno „Estetica Una“. D onpenestenmbtii Moment NOABN- 
Nach NAME HENIÖEHMAS ONACHOCTH nacrosnteñ ANMINTHUCCKOR ATOMHIAUHH 
(pacnsiaénnoctn). 

Hecne1OBaTemeMapReHÈTEE € OCOGOÑ ocrporoñ OMVINAIOT HneoGxonH- 
MOCTb D MNTEHCHUKANMH HX YCHIMI K OGOGILCHHIO: HCCACNOBANHA YACT- 
HOPO NOPAAKA POKUBI ÖbITb BKINOUENbI p oGulylO H CBASHYIO KOHHENHMIO. 
MapxwcucTeko-nennnuekasn screruka OGHAAACT BOCHPHHMUHBOCTLIO KO BCEMY 
neñcrpurenbno HOBOMY, XAPAKTepnaylolmee COBPEMEHHYIO AYXOBHOCTb, Ha 
OCHOBE KOTOPoro OHA elle Pas YTBEPKAACT HCTHHHOCTb CBOHX OCHOBHBIX 
nonoxennit H mepcneKTHB. Eë monuac AOJDKeH C HEOGXONHMOCTEIO HOCHTL 
nuanekTHuecKuñ XAPAKTEP, OYAYAH OTKPEITEIM H, B TO Ke BPEMA, HpHH- 
UUNNANBREIN. 

B nacroautuii cGopHHK MEI BKAIOYHJIH CTATbH, B KOTOPbIX JAH aHaJjH3 
HeKOTODBIX AHANHTHYECKHX MPHEMOB UACTO HCMOMb3YeMBIX COBpemennoii 
HayKOil, KOTOPBIE MOTYT ÖBITb OTHECEHEI K ,,00BEKTHBHOÏ ‘” HK „CYÖbeKTHBHOÄ”” 
. KoopAHHaTAM scretuxn. B neñcrBHrenLHOCTH npeoGuanalor npHeMEI OÖbeR- 
THBHOTO ONHCAHHA CTHHCTHYeCKOrO, CTPYKTYPAIBHOTO, ceMHoTHueckoro, 
HHPOPMAUHOHA/IBHOTO, 3IKCHEPHMEHTANBHOTO, MATEMATHYECKOTO H KHÖED- 
HETHYECKOTO THA. OHH/AONONHAIOTCA aHaJIH3aM HEKOTOPBIX Heli PeHoMeHO- 
AOrH4eCKOÏ 3cTeTHKH, TICHXOAHANH3A H TICHXOKPHTHKH. Cnocoôuk JH BCe 
STH MeTOAbI BOCCTAHOBHTb ŐOTATYIO H BONHYIOIYIO MaHopaMy HCKYCCTB ? 
Kaxum 06pasom COOTHOCATCA OHH C. AKCHONOTHYECKHMH H THOCEONOTHUEC- 
KHMH TPeĜOBAHH IMH ƏCTETHKH ? Kak MOXeT BOCNOAHUTE OuJrocobcrTBytomeuy 
CHEKYAATHBH3MY J.H HAyKO06PasHoMy MparMaTH3My, NPHCYILYIO eñ H CTONE 
HEOÖXONHMYIO AA PASBHTHA Mepy, COUETAIOULyIO B ce6e NOJMIHHHYIO HAYY- 
HYIO rayOuny n nelicrentenpnpri bunocobcgnñ pasmax ? 


ABTopst onyénnxoBannsix crareñ pa3JIHYHbIM o6pasom OTBeTHAH Ha 
STH BONPOCbI, B 3ABHCHMOCTH OT xapaKTepa Hx JINUHBIX nouckos. H 370 
BNONHe ECTECTBEHHO B aTMOCPepe PASHOOGPASHA AYXOBHOÏ KHIHH, XAPAK- 
TepHoh ANA CoBpeMennolt coumanneTnyeckof Pympinnu. B raxoii xe mepe 
H MUTATeNb BnpaBe BbICKAZATECA ,,3a'' HJIH ,TIpPOTHB” TEX BHIBOJOB, K KO- 
TOPRIM NPHUIIH ABTOPH CTATeÑ, 

B s7om rony B name crpaue nponsoñaer VII Mexaynapogubit Kon- 
rpece Icrerukn. 

BbINyCKOM əToro CÕOpHHKA HAM Ghia OKASAHA YeCTb NpPHHATb yuacTHe 
B NOMOTOBHTENLHON paGore, paspepuyTroñ B HAUHOHAIBHOM Nane, HABC- 
Tpeuy HAYYHOMY COGLITHIO MHPOBOTO MacıuTada, Hapasny c apyrunn ony6aH- 
KOBAHHLIMH TO STOMY CHYUAIO paGoramu, C6OPHHK ,,bunocobekas ICTeTHKa 
H HayKH 06 HCKYCCTBE” ABINETCH CHHAETEABCTBOM AKTHBHOTO y4acTHA py- 
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MBIHCKHX MAaPKCHCTCKHX 9CTeTHKOB B o6cy x penuu COBpeMeHHbIX He. 
Mii naneenca, uro 0,370 YUACTHE, NPOHHKHYTOE HAEANANH CONHAJNHCTHYECKOTO 
TyMaHH3Ma, HpHMeT Gosee” spkuit n axruBubiii XapaKtep B repnom PaGOTE 
oxumaemoro Konrpecca, KoTopbii cocronten 28 asrycta no 3 CeHTAOps 


1972 rona. 
CONEPXAHHE 

TIpeducaogue. . . . . . . mea ga oh Br Ger W Var W S WIB s. x 
Hon Arouu 

OruocurTenpuo O6BeKTa ƏCTETAKÅ +. s cc... 
Mapuer Bpasy 

SƏereTuk8 H ƏCTeTHKH j i OER IN Er À š 
Teopzuü Cmpoa 


Hanepranue ñ uHAycrpnansnas-screruxa . . . , 
Teopeutt Akuueii 

B samary „dunocodun ucxyccrpa” . . . 
Hox Anowu 

Kparepañ H Mero. o... 
Hon ITackaôu 

Heokantuannam u coppenciman ocTeTHKa 
Aa. Book 

Popmeı H ƏCTETHYeCKHe OTHOMeHHA 
Tumyc Moxany 
Ononorusecuii-runeruuecxuii METOA B 3cTeTHKe 
H. Tepmyavan 

Tipo6neMa BoenpuH8TH8 H ngea otk 
Huxoaaú Banuna 
Jlureparypa n KonueñT , 
Cunveuan Hocupecky 
Cranncraueckas KPHTHKa ; Teop 
H. Pauu-, "Aymumpuy 
Cemnoruueckoe  uccreosanne 
06 HCKyccTBe, , , 
Lesap Paðy 


PHTOTO nponsBemenua . . . 


ETHUECKNE CHOMHOCTH , 


H CosepllaTenbHoe pasMbiuneune 
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Skçnepnmenranbnan ScTeTHKA HJH jlemMUcpH3ayHA HCKYCCTBA 
Buxmop E. Matek 


Maumua n nponecc XyAOXKECTBCHHOrO TBOPUECTBA ...... 
Anna-Mapua Kopdecky 


Tsopuecxoe pemenne 4 uHnpopmaunounoe cooôuenne. 
Haana Bpamy 


Tlcuxoanann3 x HCKyCCTBo 
Bacuaui Jem. 3ampupecky 
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Tpueope Cmey 
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RESUME 


La Chaire et le Centre d’Esthetique de la Faculté de Philo- 
sophie de l'Université de Bucarest ont organisé, au commence- 
ment de cette année, un symposion consacré au rapport entre 
la méthodologie philosophique et les méthodes scientifiques par- 
ticulières d'investigation du phénomène artistique. La participa- 
tion animée aux travaux de ce symposion a comfirmé l’acuite 
du problème débattu pour les recherches ‘esthétiques actuelles 
et a incité la valorisation des points de vue exprimés, au-delà 
de leur cadre initial. Les Editions Scientifiques („Editura Stiin- 
tific“) nous ont aidés et de cette manière on a constitué le 
présent volume, dans lequel on a inclu les variantes élargies des 
communications soutenues, ainsi que quelques nouveaux textes 
en mesure d'étendre laire des investigations possibles et 
nécessaires. 

L’esthetique du XX-ème siècle est caractérisée par un entre- 
lacement complexe de la continuité avec la discontinuité. Les 
esthéticiens de nos jours bénéficient d’une tradition nationale et 
universelle extrèmement riche, sédimentée dans les phases 
successives de son développement par des efforts conjugués de 
source artistique, scientifique et philosophique. Mais cette triple 
source de -leur pensée est en même temps soumise à .un per- 
manent renouvellement qui, peut-être, dans notre époque, est 
plus évident et plus accentué que n'importe quand auparavant. 
L'art est exposé à des mutations substantielles, il change sous 
nos yeux, pénètre dans des territoires inconnus, découvre des 
formules inédites, expérimente des variantes auparavant non 
soupçonnées, La science affirme avec autorité et d'une manière 
pleinement justifiée la prétention de révolutionner chaque secteur 
de la vie matérielle et spirituelle; c’est la chose la plus naturelle 
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que de ces domaines décisivement changés, „les sciences de Part“ 
n’y manquent non plus, Enfin, la philosophie nous accorde 
l'instrument conceptuel synthétisateur, capable de pénétrer le 
sens et la raison des transformations qualitatives corrélatives — 
et son désir ferme d'exerciter cette capacité d'orientation aussi 
comme „philosophie de l'art“ est de nouveau pleinement jus- 
tifié. 

Les interrogations des esthéticiens visent justement ces raccor- 
dages optimaux, Il se demandent sans cesse sur les modalités 
les plus efficientes pour mettre leurs recherches théoriques au 
bénéfice d'une pratique artistique nouvelle, semblable ‘et non 
semblable à l’ancienne; et, par conséquent, ils reconnaissent le 
besoin croissant pour l’osmose de l'esthétique généralisatrice avec 
la théorie des séries particulières et avec la critique des faits 
d'art individuels. Ts sont décidés à reconsidérer même le statut 
des différentes démarches théoriques et méthodologiques de 
l'intérieur de leur domaine, pour trouver. de nouveau, par la 
redistribution et la corrélation adéquate de ces démarches 
„interieures“, la plus naturelle et la plus souple „sortie“ vers 
leurs confrères spécialisés dans l’analyse de certaines branches, 
espèces ou formules d’art concrètes, mais surtout vers les créa- 
teurs et les recepteurs des oeuvres d'art vivantes, oeuvres dont 
les méditations des esthéticiens en sont parties et auxquelles ces 
méditations sont toujours revenues. 

Comme l’on voit, les problèmes sont noués et une confronta- 
tion. avec la relation beaucoup débattue au dernier temps entre 
„la philosophie“ et „les sciences“ de l'art pourrait difficilement 
éviter une série d'autres implications et finalisations de l’eshté- 
tique. Les auteurs du present recueil se sont soumis eux aussi ä 
cette obligation. Ils ont ramené en discussion le problème de 
l’objet ‘de l'esthétique, regardé du point du vue historique et 
théorique; le rapport des facteurs esthétiques dans l’art et dans 
de différents domaines extra-artistiques, ainsi que la manière 
d'investigation sollicitée par ces derniers domaines ayant un 
rôle prépondéramment pratique et fonctionnel; la particularité de 
Vanalyse de l'art populaire à l'aide d'une instrumentation concep- 
tuelle propre à cet art spécial; le spécifique des différentes 
branches et espèces artistiques et les conséquences de ces diffé- 
rences spécifiques pour toute généralisation théorique en con- 
naissance de cause; quelques moments cruciaux de l’histoire 
de l'esthétique moderne, moments qui éclaircissent nos recherches 
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des angles inédits, En même temps, ils ont cherché à déduire 
Vevantail largement ouvert des problèmes du noyau du colloque 
déployé et à le ramener ensuite à la même interrogation cen- 
trale concernant l'unicité et la diversité de l'objet étudié par 
l'esthétique de notre siècle et même de notre décennie. 

Il en est ainsi, parce qu'une véritable explosion en chaîne des 
méthodes esthétiques d'investigation les plus récentes a commencé 
à mettre sous le signe d'interrogation non seulement l'idée d'une 
„Ars Una“, mais, d'une manière correspondante, aussi d'une 
„Esthetica Una“. À un moment donné, s'est contourée même 
limminence d'une vraie atomisation analytique. Par conséquent, 
les investigateurs marxistes ressentent aiguément le besoin 
d’intensifier leurs efforts synthétisateurs: les études à caractère 
local et segmenté doivent être constamment impliqués dans des 
visions cohérentes d’ensemble. L’esthétique marxiste-léniniste est 
réceptive envers totus les renouvellements authentiques de la 
spiritualité contemporaine, qui lui servent comme base pour la 
reconfirmation de ses options et de ses attributs fondamentaux. 
Il. devient impérieusement nécessaire que son pathos conserve 
son caractère dialectique, c'est à dire ouvert et principiel à la 
fois. 

Dans ce volume, nous avons inclu des contributions qui décri- 
vent quelques démarches analytiques assiduement fréquentées par 
les sciences contemporaines, dés démarches qu’on peut ordonner 
sur le versant ,objectif“ de l'esthétique, aussi bien que sur le 
versant „subjectif“ de celle-ci. En conformité avec leur impor- 
tance réelle, celles du premier groupement, de type stylistique, 
structurel, sémiotique, informationnel-expérimental, mathématique, 
cybernétique, sont prépondérantes. Elles sont completées par 
quelques incursions dans la phénoménologie, la psychanalyse et 
la psychocritique. Est-ce-qu'elles réussissent ces méthodes de 
recomposer le tableau divers et la corrélation de celles-ci avec les 
préférences axiologiques, gnoséologiques, sociologiques de l’esthé- 
tique? Comment l'esthétique de nos jours pourra-t-elle regagner 
— à l’antipode du spéculativisme philosophard et du pragmatisme 
scientisant — la mesure inhérente, si nécessaire à son progrès, 
entre la vraie profondeur scientifique et l'authentique largeur 
philosophique? 

Les auteurs des études présentes ont donné des réponses rela- 
tivement différentes à ces questions, conformément à leurs 
recherches personnelles. Ce fait est si naturel que possible dans 


314 


Scanned with CamScanner 


le climat spirituel diversifié et compétitif de la Roumaine socia- 
liste contemporaine; aussi le lecteur sera-t-il parfaitement jus- 
tifié davouer son adhésion ou son désaccord envers les solutions 
préconisées dans l'une ou l'autre des études. 

Cette année, notre pays héberge le VIl-eme Congrès Inter- 
national d’Esthetique, Nous sommes honorés par l'inscription de 
notre recueil parmi les manifestations destinées, sur le plan na- 
tional, d'aller au devant de cet évènement scientifique d’enver- 
gure mondiale, Ainsi que les autres volumes publiés à cette occasion, 
l'oeuvre intitulée ,L'esthétique philosophique et les sciences de 
Vart“ désire à prouver la présence des esthéticiens marxistes 
roumains dans les confrontations d'idées contemporaines. Espé- 
rons que cette présence, animée de l'idéal de l’humanisme socia- 
liste, se faira remarquée de manière active et efficiente au cours 
de la prestigieuse réunion du 28e août—2e septembre 1972. 
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#7 


SUMMARY 


The Department and Center of the Aesthetics of the Philosophy 
Faculty — University of Bucharest, organized, at the beginning 
of this year, a symposion dedicated to the relation between the 
philosophic methodology. and the particular scientific method for 
investigating of the artistic phenomenon, The animated parti- 
cipation in the proceedings of this symposion has confirmed the 
sharpness of the discussed problem for the aesthetics researches 
of nowadays and has given an impulsion to develop the expressed 
points of view, over their initial frame. The Scientific Publishing 
House („Editura Stiintificä*) met us in this sense and thus was 
set up this volume, in which were included the enlarged va- 
riants of the sustained communications, as well as .some new 
texts able to extend the area of possible and necessary investi- 
gations. 

The aesthetics of the 20th century is characterized by a com- 
plicated interweaving of continuity with discontinuity. The nowa- 
days aestheticians benefit by an extremely rich national and 
universal tradition, sedimented during the successive stages of its 
development by means of conjugated efforts of artistic, scientific 
and philosophic origin. This treble source of their thinking is, 
however, submitted concomitantly to a permanent renewing, which 
is perhaps more evident and more emphasized in our epoch than 
whenever before, Art is subjected to substantial mutations, it is 
changing under our eyes, penetrating into unknown territories, 
finding out new formulae, experimenting variants unpresumed 
before, The science is authoritatively and fully justified asserting 
its pretence to revolutionate every area of the material and 
spiritual life; it is the most natural possible that from among 
these decisively changed fields even the “Art Sciences” de nol 
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be missed. Finally, the philosophy is granting us the conceptual 
synthetizing implement, able to take in the sense and reason of 
the correlated qualitative transformations — and it is again fully 
justified its unweakened desire to carry on this orientative ability 
also as „Art Philosophy", 

The aestheticians’ questions are precisely hinting at these opti- 
mal connectings. They are ever questionning themselves about the 
most efficient ways ito render their theoretic researches utile for a 
new antistic practice, similar and unsimilar to the ancient one; and, 
as a consequence, they recognize the growing need for the genera- 
lizing aesthetic osmosis with the theory of the particular series 
and with the critique of the individual acts of art. They are 
decided to take again into consideration even the statute of 
the different theoretic and methodologic steps inside of their 
field, so that the proper redistribution and correlation of these 
»inward* steps find — again — the most natural and flexible 
„going out“ as much towards their colleagues who are specialized 
for the analysis of some branches, species or concrete art for- 
mulae, as well as especially towards the creators and receivers of 
the living art works, from which always the meditations of the 
aestheticians started and to which these ever came back. 

The problems are knotted, as one can see, and a confrontation 
with the recently much debated relation between the „Philosophy“ 
end the „Sciences“ of the art could difficultly avoid some other 
implications and finalizations of the aesthetics. The authors of 
this collection submitted themselves also to this obligation. They 
have brought again into discussion the problem cf the aesthe- 
tics’ matter, considered both historically and theoretically; the 
relationship of the aesthetic factors in art and in different extra- 
artistic fields, as well as the investigation manner solicited by 
these later fields with a prevailingly practic and functional part; 
the particularity of the popular art analysis, by means of a con- 
ceptual instrumentation proper to this special art; the specific 
character of the different artistic branches and species, and the 
followings of these specific differences for any theoretic genera- 
lization in this matter; some crucial moments in the history of 
the modern aesthetics, moments which clarify our seekings from 
new starting angles, They looked concomitantly for deducing 
the largely opened fan of the problems out of the nucleus of the 
developped colloquy and also for bringing then it back to the same 
central interrogation concerning the soleness and the diversity of 
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the study methodology in relation to the soleness and the diver- 
sity of the matter studied by the aesthetics of our century and 
even of our decade, 

This, because a chain explosion of the aesthetic investigation 
methods of the last time began to put under the question mark 
not only the idea of „Ars Una“, but-correspondingly — also 
that of „Aesthetica Una“. At a given moment, even the imminence 
of a true analytic atomization was outlined. As a following, the 
Marxist researches feel sharply the need to intensify their syn- 
thetizing strivings; the local and segmented studies ought to be 
continually implicated into coherent whole visions. The Marxist- 
Leninist aesthetics is receptive for every authentical renewing 
of the contemporary spirituality, such renewings serving to recen- 
firm its fundamental attributes and options. It is imperatively 
necessary that its pathos be dialectically kept up, it is conco- 
mitantly open and principled. 

In this volume, we included some contributions describing 
several analytical steps assiduously utilized by the contemporary 
sciences, steps which can be ordered on the „objective“ versant 
of the aesthetics, as well as on the „subjective“ one of it. 
According to their real importance, prevail those ones of the 
former group, of a Stylistic, structural, semiotic, informational, 
experimental, mathematical, cybernetical. type. They are com- 
pleted by some incursions into phenomenology, psychoanalysis and 
psychocritique. Do they really succeed these methods to make 
again up the diverse and moving fresco of the arts? How are these 
correlating themselves with the axiologic, gnoseologic and socio- 
logic preferences of the aesthetics? How could the nowadays 
aesthetics regain — at the antipode of the philosophizing specu- 
lativism and of the scientifying pragmatism — the inherent 
limit, so much necessary to its prosperity, between the true 
scientific deepness and the authentical philosophic width? 

The authors of these studies answered the mentionned ques- 
tions in ‘a relatively different manner, according to their own 
seekings, This fact is as natural as possible in the diversified 
and competitive spiritual climate of the contemporary Socialist 
Romania; at the same time, the reader will be fully justified to 
confess his adhesion to or dissension from the solutions pro- 
posed within the one or the other of these studies. 

This year, our country is playing host to the VIIth Interna- 
tional Congress of Aesthetics. We are honoured by the enlisting 
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of our collection among the manifestations destined to meet, on 
a national plane, this scientific event of International significance. 
Like the other volumes which were published by this opportunity, 
the work entitled „Philosophical Aesthetics and Art Sciences“ 
is wanting to evidence the presence of the Romanian Marxist 
Aestheticians in the confrontations of contemporary views. We 
must hope that this presence, animated by the ideal of the 
socialist humanism will come to the fore in an active and effi- 
cient manner during the outstanding reunion which will take 


place from 28th August to the 2nd of Sepember 1972. 
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Am Anfang dieses Jahres, haben der Lehrstuhl und das Zen- 
trum der Ästhetik der Philosophiefakultät — Bukarester Uni- 
versität, ein der Beziehung zwischen der philosophischen Metho- 
dologie und den partikularen wissenschaftlichen Erforschungs- 
"methoden des Kunstphänomens gewidmetes Symposion organisiert. 
Die lebhafte Teilnahme an den Verhandlungen dieses Symposions 
bestätigte die ‚Schärfe des erörterten Problems für die gegen- 
wärtigen ästhetischen Forschungen und gaben einen Antrieb der 
Verwertung der ausgesprochenen Gesichtspunkte, über deren 
Anfangsrahmen. Der Wissenschaftliche Verlag („Editura Stiinti- 
ficä“) ist uns entgegengekommen und somit hat man den vorlie- 
genden Band ausgesetzt, indem man darin die erweiterten Varian- 
ten der vorgetragenen Mitteilungen, sowie auch. einige neue 
Texte, die fähig sind den Bereich der möglichen und nötigen 
Erforschungen auszubreiten, eingeschlossen. 

Die Ästhetik des 20, Jahrhunderts ist durch ein verwickeltes 
Durchweben der Kontinuität mit der Diskontinuität charakte- 
risiert. Die Asthetiker unserer Zeit können das Nutzen aus einer 
äußerst reichen nationalen und internationalen Tradition, die 
sich in den nacheinanderfolgenden Phasen ihrer Entwicklung, 
durch konjugierte Bemühungen künstlerischen, wissenschaftlichen 
und philosophischen Ursprungs, sedimentierte, ziehen. Diese 
dreifache Quelle ihres Denkens ist aber gleichzeitig einer per- 
manenten Erneuerung unterworfen, Erneuerung die mö- 
glicherweise in unserer Zeit deutlicher und betonter als je vorher 
ist. Die Kunst unterzieht sich einigen substantiellen Mutationen, 
ändert sich unter unseren Augen, dringt in unbekannte Gebiete 
ein, erfindet neue Formeln, experimentient Varianten die man 
vorher nicht vermutete, Die Wissenschaft macht sich maßgebend 
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und vollständig berechtigt den Anspruch eine jede Abteilung 
des materiellen und des Kelstlichen Lebens zu revolutionieren, 
geltend: es ist möglichst natürlich daß unter diesen ent- 
schiedentlich verändenten Gebieten auch die „Wissenschaften 
der Kunst“ nicht fehlen, Die Philosophie gewährt uns, endlich, 
das begriffliche, synthetisierende Instrument, das fähig ist den 
Sinn und den Grund der zusammenhängenden qualitativen 
Umwandlungen durchzudringen — und es ist wieder völlig be- 
rechtigt deren ungeschwächter Wunsch diese orientative Fähigkeit 
auch als „Philosophie der Kunst“ auszuuben. 

Die Fragen der Asthetiker zielen gerade diese optimalen Aus- 
gleichungen. Sie befragen sich stets über die wirkendsten Moda- 
litäten um ihre teoretischen Erforschungen im Dienste einer 
neuen, der älteren ähnlichen und doch unähnlichen künstlichen 
Ausführung anzuwenden; so erkennen sie folglich die zunehmende 
Notwendigkeit einer Osmose der generalisierenden Ästhetik mit 
der Theorie der partikularen Serien und mit der Kritik der 
individuellen Kunsthandlungen. Sie sind entschieden sogar das 
Statut der verschiedenen theoretischen und methodologischen 
Schritte im Innen ihres Gebietes vom neuen in Betracht zu neh- 
men, um durch die geeignete Wiederverteilung und das geeignete 
Wechselbeziehen dieser „innerlichen“ Schritte — vom neuen — 
den natürlichsten und fügsamsten „Ausgang“ sowohl zu ihren 
in der Analyse anderer Zweige, Arten oder konkreten Formeln 
der Kunst spezialisierten Kollegen, sowie auch besonders zu 
den Schöpfern und Empfängern der lebendigen Kunstwerke, 
von denen stets die Betrachtungen der Ästhetiker abgingen und 
zu denen dieselben stets zurückkamen, zu finden. 

Wie man es sieht, sind die Probleme verknüpft und eine 
Gegenüberstellung, mit der in der letzten Zeit viel besprochenen 
Beziehung zwischen der „Philosophie“ und den „Wissenschaften“ 
der Kunst könnte eine Reihe anderer Implikationen und Finali- 
sierungen der Ästhetik schwierig vermeiden, Auch die Verfasser 
der vorliegenden Kollektion unterzogen sich dieser Verpflichtung. 
Sie brachten abermals in Erörterung das Problem des ästheti- 
schen Objektes, es aus dem historischen und dem theoretischen 
Gesichtspunkte betrachtend; die Beziehung der ästhetischen 
Faktoren in der Kunst und in verschiedenen extrakünstlerischen 
Gebieten, sowie auch die von diesen letzteren Gebieten mit 
vorwiegend funktionellem und praktischem Zweck erforderte 
Forschungsart; die Eigentümlichkeit der Analyse der Volkskunst. 
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mit Hilfe einer eigens dieser Kunst geeigneten begrifflichen 
Instrumentation; das Spezifikum der verschiedenen künstlerischen 
Zweige und Arten und die Folgen dieser spezifischen Unterschiede 
für eine jede theoretische kundwissende Generalisation; einige 
entscheidende Momente aus der Geschichte der modernen Ästhetik, 
Momente die unser Suchen von neuen Winkeln beleuchten. Sie 
versuchten gleichzeitig den breit geöffneten Fächer der Pro- 
bleme aus dem Kern des durchgeführten Kolloquims zu deduzieren 
und diesen auch zu derselben Zentralfrage betreffend die Einzig- 
keit und Verschiedenheit der Studiumsmethodologie in Beziehung 
auf die Einzigkeit und Verschiedenheit ‘des von der Ästhetik 
unseres Jahrhundertes und sogar unseres Jahrzehntes studierten 
Objektes, zurückzuführen. 

Dieses, weil eine wahre Kettenexplosion der ästhetischen 
Forschungsmethoden der letzteren Zeit nicht nur den Begriff 
einer „Ars Una“, sondern — entsprechend — auch jenen einer 
„Aesthetica" Una“ unter das Fragezeichen zu setzen begann. Bei 
einer Zeit, konturierte sich sogar die Drohung einer richtigen 
analytischen Atomisation. Die” marxistischen Forscher fühlen, 
folglich, ganz scharf die Notwendigkeit einer Intensivierung 
ihrer synthetisierenden Strebungen: die lokalen und segmen- 
tierten Studien sollte man ununterbrochen in zusammenhän- 
genden, Gesamtheitsvisionen einschliessen. , Die marxistisch- 
leninistische Ästhetik ist für alle echte Erneuerungen der 
zeitgenössischen Geistigkeit empfänglich, auf Grunde deren sie 
sich ihre fundamentalen Eigenschaften und Optionen dartut. Es 
ist dringend nötig daß sich ihr Pathos dialektisch aufbewahre, 
das heisst gleichzeitig offen und prinzipiel. 

Im dem vorliegenden Band, haben wir Beiträge die einige 
von den zeitgenössichen Wissenschaften beständig frequentierte 
analytische Schritte (Schritte die man sowohl auf dem „subjekti- 
ven“, sowie auch auf dem „objektiven“ Abhang der Asthetik 
ordnen kann) beschreiben, eingeschlossen. Ihrer richtigen Wichtig- 
keit entsprechend, sind die ersteren — eines stilgerechten, struktu- 
rellen, semiotischen, informationellen, experimentalen, - mathe- 
matischen, kybernetischen Typus — vorwiegend. Sie sind durch 
einige Streifzüge in die Phänomenologie, die Psychanalyse und 
die Psychokritik ergänzt, Gelingt es wohl diesen Methoden das 
verschiedene und bewegliche Bild der Künste wiederzusammen- 
-zusetzen? Wie beziehen sich diese wechselseitig mit den axiologi- 
schen, gnoseologischen, soziologischen Vorzügen der Ästhetik? Wie 
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soll die Ästhetik heutzutage — an den Antipoden des philosophie- 
renden Spekulativismus und des wissenschaftlerischen Pragma- 
tismus — das anhaftende, ihres Gedeihens so nötige Maß zwi- 
schen der richtigen wissenschaftlichen Tiefe und der echten 
philosophischen Weite wiedergewinnen? 


Die Verfasser der vorliegenden Studien beantworteten diese 
Fragen, ihren persönlichen Forschungen entsprechend, relativ 
verschiedenerweise. Das ist womöglichst natürlich in dem abge- 
wechselten und kompetierenden geistigen Klima des zeitgenössi- 
schen sozialistischen Rumäniens; so wird auch der Leser ganz 
berechtigt seinen Beitritt oder seine Uneinigkeit zu den in dem 
einen oder dem anderen dieser Studien vorgeschlagenen Lösungen 
zu bekennen. 

Unser Land beherbergt in diesem Jahre den VII. Inter- 
nationalen Kongress der Ästhetik. Wir sind durch die Annahme 
unserer Sammlung unter den Äusserungen die auf nationaler 
Ebene diesem wissenschaftlichen Ereignis internationaler - Be- 
deutung zu begegnen bestimmt sind, beehrt. Wie auch die 
anderen bei dieser Gelegenheit herausgegebenen Bände, wünscht 
das Werk „Philosophische Ästhetik und Wissenschaften der Kunst“ 
die Anwesenheit der rumänischen marxistischen Asthetiker in 
den Gegenüberstellungen von zeitgenössichen Ideen zu bezeugen. 
Hoffen wir daß diese von dem Ideal des sozialistischen Humanis- 
mus belebte Anwesenheit sich aktiv und wirksam bei der 
ansehnlichen Versammlung die vom 28. August bis 2. September 
1972 stattfindet, bemerkt machen wird. 
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